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„FILM” U 


Sekretarz KC PZPR Jerzy 
Łukaszewicz przyjął w Komi- 
tecie Centralnym przedstawi- 
cieli zespołu redakcyjnego 
Magazynu Ilustrowanego 
„Film”. W spotkaniu wzięli 
udział: zastępca kierownika 
Wydziału Propagandy, Prasy 


i Wydawnictw KC Marian 
Kruczkowski, zastępca kie- 
rownika Wydziału Kultury KC 
Jan Kasak, pracownicy obu 
wydziałów — Jerzy Barnert 
i Benedykt Nosal oraz przed- 
stawicielka Zarządu Główne- 
go RSW  „Prasa-Książka- 


TOW. JERZEGO ŁUKASZEWICZA 


Ruch” Alina Tepli-Kobielska. 
Spotkanie poświęcone było 
ocenie dotychczasowego do- 
robku naszego pisma oraz 
określeniu podstawowych kie- 
runków jego dalszej działalno - 
ści w dziedzinie krytyki i po- 
pularyzacji sztuki filmowej 


SZYBCIEJ, RYTMICZNIEJ 
DO WŁAŚCIWYCH KIN 


Q rozpowszechnianiu polskich filmów rozmawiamy z mgrem Henrykiem 
O! szewskim, dyrektorem Centrali Wynajmu Filmów: 


— Od dłuższego czasu w 
kinematografii prowadzone są 
studia nad reformą struktury 
organizacyjnej. Stosunkowo 
wiele pisano o różnych zmia- 
nach w systemie produkcji fil- 
mów polskich, mniej znane są 
projekty zmian w systemie 
rozpowszechniania. Nad czym 
pracuje obecnie Centrala Wy- 
najmu Filmów? 

— Zajęliśmy się ostatnio 
odcinkiem bardzo zaniedba- 
nym, a mianowicie systemem 
wprowadzania na ekrany fil- 
mów polskich. W ostatnich 
latach ujawniło się wiele ano- 
malii. Produkujemy przeciętnie 
22—25 filmów rocznie, zda- 
wać by się więc mogło, że pre- 
miery powinny odbywać się 
rytmicznie, po dwie w miesią- 
cu. Tymczasem w drugim pół- 
roczu 1971 r. odbyły się pre- 
miery siedmiu, a w drugim pół- 
roczu 1972 r. — ośmiu pol- 
skich filmów. Nie chcemy, by 
się to powtórzyło. Poza wszy- 
stkim ma to bardzo konkretne 
skutki ekonomiczne. Brak pa- 
ru filmów polskich w repertua- 
rze to brak paru milionów wi- 
dzów w rocznym bilansie 
frekwencji. Mamy już obecnie 
zaplanowane premiery filmów 
polskich niemal do końca ro- 
ku. Trzeba im zapewnić takie 
preferencje w produkcji kopii 
i przygotowaniu reklamy, aby 
terminów wprowadzenia na 
ekran dotrzymać. 

— Czynnikiem opóźniają- 


cym premiery była nieraz nie- 
wielka ilość kin premierowych. 
Nieprzeciętne powodzenie 
któregoś filmu hamowało start 
filmu następnego w kolejce, 
powodowało też — przy chęci 
dotrzymania za wszelką cenę 
wyznaczonego z góry terminu 
premiery — zdejmowanie fil- 
mów z ekranów w pełni po- 
wodzenia. 

— Nowych kin prędko się 
nie dorobimy. Najważniejsze 
zadanie na dziś to zahamować 
postępujący proces dekapitali- 
zacji kin już istniejących i za- 
trzymanie spadku wskaźnika 
ilości miejsc na 1000 mie- 
szkańców, już i tak jednego 
z najniższych w Europie. Taka 
jest rzeczywistość ekonomicz- 
na. Tym bardziej trzeba pro- 
wadzić aktywną politykę roz- 
powszechniania i nie stwa- 
rzać mitów. Jednym z nich 
było na przykład przekonanie, 
ze premiery filmów polskich 
nie powinny odbywać się w 
lipcu i sierpniu, rzekomo 
„martwym sezonie”. Nikt nie 
udowodnił słuszności tej tezy. 
Aparat rozpowszechniania nie 
może też ulegać naciskowi 
twórców, którzy domagają się 
wprowadzenia każdego no- 
wego filmu na ekrany premie- 
rowe. Nie robimy tego w sto- 
sunku do wszystkich filmów 
zagranicznych, nie będziemy 
robić w stosunku do wszy- 
stkich filmów polskich. Jak 
każdej kinematografii, tak i pol- 


skiej zdarzają się filmy nieuda- 
ne i złe. Nie można ich jednak 
trzymać na półkach, należy 
konfrontować z widzem. 

Filmy najwybitniejsze, naj- 
wartościowsze społecznie i 
artystycznie otrzymają „zie- 
lone światło”, najlepsze termi- 
ny i kina, najbogatszą oprawę 
reklamową. Filmy średnie 
wchodzić będą do „zeroekra- 
nów” z mniejszym rozgłosem; 
zapewnimy im szansę dotarcia 
do wszystkich widzów, którzy 
zechcą je obejrzeć. Pozostałe 
rozpoczną wędrówkę od kin 
niższych kategorii. 

— Wiele kontrowersji, z 
zupełnie zresztą odmiennych 
powodów, wywołało ostatnio 
skierowanie do kin studyjnych 
filmu „Skorpion, Panna i Łucz- 
nik” 

— Filmów polskich nie 
można kierować do kin stu- 





KONKURS TRWA 


Ogłoszony w poprzednim numerze — 
wspólnie ze „Sztandarem Młodych” 
— konkurs z okazji sierpniowego prze- 
glądu fabularnych filmów polskich 
o tematyce młodzieżowej trwa do 31 
maja br. Zadaniem uczestników jest 
nadesłanie do redakcji „Filmu”, ul. 
Puławska 61, 02-595 Warszawa, 


1. „Anatomia miłości” — reż. Roman Załuski: 2. „„Poślizg” 
latki" — reż. Zygmunt Hubner; 4. „Szklana kula” 
„Trzeba zabić tę miłość 


reż. Andrzej Trzos- Rastawiecki, 6. 


karty pocztowej z odpowiedzią na 
następujące pytanie: w którym z wy- 
mienionych filmów znalazłeś proble- 
my i sprawy najbliższe Twoim do- 
świadczeniom oraz przeżyciom 
Twoich rówieśników ? Przy odpowie- 
dzi należy podać imię, nazwisko, 
adres i numer kodu, wiek i zawód, na 
kartce pocztowej dopisać hasło: 
„Młodzież na ekranie”. Wśród ucze- 
stników rozlosowane będą nagrody, 
m.in. zaproszenie do udziału w Prze- 
glądzie dla 2 osób, na koszt organiza- 
torów. A oto lista tytułów 

— reż. Jan Łomnicki; 3. „Sekso- 


rez. Stanisław Różewicz; 5. „Trąd” 
— reż. Janusz Morgenstern; 


7. „Trzecia część nocy” — reż. Andrzej Żuławski: 8. „Uciec jak najbliżej” — reż. Janusz Zaor 
ski; 9. „Wezwanie” — reż. Wojciech Solarz; 10. „Zabijcie czarną owcę” — reż. Jerzy Passen- 


dorfer; 11. „Życie rodzinne” 


reż. Krzysztof Zanussi 


SZEZEEI R TSYRŃ NCTWRSEERCE TE ECT TRJYTROOAOAIZTOYZOAZORTE OCZ 
rozpoczęto zdjęcia „CIEMNEJ RZEKI” 


SWOLSZEWICE SPŁONĘŁY 


PO RAZ DRUGI 


W okolicach Spały reżyser Sylwe- 
ster Szyszko rozpoczął zdjęcia do 
barwnego, szerokoekranowego filmu 
„Ciemna rzeka” według powieści 
Witolda Grzymkowskiego. Jest to 
pierwszy pełnometrażowy film twórcy 
telewizyjnych „Obcych w lesie”. Ope- 
ratorem jest Maciej Kijowski, kierow- 
nikiem produkcji Wiesław Grzelczak 
Mówi rezyser: 

— Akcja rozgrywa się u schyłku 
okupacji, w 1944 r., obejmuje też 
pierwsze dni wolności na lubelsz- 
czyźnie. Okres ten był do tej pory 
dość jednostronnie przedstawiany 
w filmach polskich. Chciałbym poka- 
zać ludzi, którzy wówczas jeszcze nie 
bardzo potrafili określić motywy swo- 
jego działania. lch postawy były 
chwiejne, niezdecydowane, bardzo 
trudno było im znaleźć własną drogę 


Bohater filmu (gra go Maciej Gó- 
raj) jest byłym partyzantem Batalio- 
nów Chłopskich. Wyniósł z lasu trwa- 
łe kalectwo, więc nie może wstąpić 
do wojska i dalej walczyć. W obliczu 
zmian zachodzących na lubelszczyźnie 
szuka kontaktu z „nowym”, które 
wokół dostrzega. Nie chce być czlo- 
wiekiem bezużytecznym. 

Wieś lubelska bardzo się zmieniła 
od 1944 r., odpowiednie tło do pie- 
nerów znaleźliśmy w okolicach Spały, 
w ewakuowanej już wsi Swolszewi- 
ce, na terenie przyszłego jeziora za- 
porowego na Pilicy. Jednym z więk- 
szych epizodów jest hitlerowska pacy- 
fikacja. Wieś spłonęła wówczas po 
raz drugi przed kamerą filmową: przed 
paru miesiącami spaliła ją ekipa „Hu- 
bala”. Inną wielką sceną będzie po- 
witanie kościuszkowców, wkracza- 


dyjnych dlatego, że... nie bar- 
dzo wiadomo, co z nimi zrobić. 
Przeczy to samym założeniom 
kin studyjnych, które muszą 
dorobić się własnego reper- 
tuaru, a nie służyć za azyl. 
Nie oznacza to jednak, by 
w pewnych przypadkach nie 
można było ich wykorzystać 
jako próbnego poligonu. Jeśli 
film spodoba się widzom — 
będzie można rozszerzyć za- 
kres rozpowszechniania. Nie 
może to jednak dotyczyć fil- 
mów nieudanych. 


rozmawiał sob. 


Na planie filmu 
„Ciemna rzeka” 


Ryszarda Hanin 


J. Troszczyński 


w odrodzonej Polsce. 


— reżyset 
Sylwester 
Szyszko 
(z prawej) 
i aktorzy 


i Bolesław 
Płotnicki 
Fot 


jących na ziemie polskie. 


(zot) 











FESTIWALE. „Sanatorium pod 
Klepsydrą” Wojciecha J. Hasa 
reprezentować będzie polską kine- 
matografię na XXVI festiwalu w 
Cannes. Po selekcji przyjęto 30 
filmów reprezentujących 15 kine- 
matografii (udział zgłosiło 49 kra- 
jów). Festiwal otworzy amerykań- 
ska ekranizacja musicalu „God- 
spell” reż. Davida Greena. © Na 
festiwale w Melbourne i Sydney 
(maj—czerwiec) zgłosiliśmy „Po- 
ślizg” Jana Łomnickiego, „Wzno- 
szę pomnik” Jerzego Jaraczew- 
skiego, „Refren” Krzysztofa Kie- 
ślowskiego i „Powrót”* Jerzego 
Kuci. © W dorocznym przeglądzie 
filmowym w Neapolu, poświęco- 
nym każdorazowo jednej kinema- 
tografi, w tym roku biorą udział 
filmy polskie: „Sól ziemi czarnej”, 
„Perła w koronie”, „Poślizg”, „Za- 
bijcie czarną owcę”, „Brzezina” 
i „Życie rodzinne”. Przegląd uzu- 
pełniają krótkometrażówki oraz 
retrospektywa filmów z lat 50 
i60-tych. $ W Ciechocinku odbę- 


Maria Chwalibóg. Leszek Herdegen 
i Maria Kowalik w scenie z filmu „.Go- 
dzina szczytu” reż. J.S. Stawińskiego. 
Fot. R. Sumik. 


dzie się w dniach 31 maja — 
3 czerwca br. Il Festiwal Amator- 
skich Filmów Krajów Socjalistycz- 
nych (pierwszy odbył się w ub. 
roku w Pilznie). Imprezę organi- 
zuje Polska Federacja AKF Kujaw- 
sko-Pomorskie Towarzystwo Kul- 
turalne oraz Prezydium MRN w 
Ciechocinku. PROJEKTY-REA- 
LIZACJE. Na 110 rocznicę uro- 
dzin Stefana Żeromskiego (1974) 
Barbara Wachowicz przygotowu- 
je w łódzkiej WFO film „Krajobra- 
zy Żeromskiego”. © Gustaw Ho- 
loubek zrealizuje w Zespole „Pryz- 
mat” barwną adaptację „Mazepy” 
Słowackiego według własnego 
scenariusza. Parę lat temu przy- 
gotowywał w Polsce „Mazepę” 
Walerian Borowczyk, który na- 
stępnie zrealizował we Francji 
film „Blanche” na motywach tego 
dramatu. © Skierowano do pro- 
dukcji film „Nagrody i odznacze- 
nia” według powieści Wacława 
Bilińskiego. Autorem scenariusza 
i reżyserem jest Jan Łomnicki, 
kierownikiem produkcji — Jerzy 
Owoc. Barwny, kaszetowany film 
powstaje w Zespole „Iiluzjon”. © 
Ustalono obsadę filmu „Ciepło- 
zimno” reż. Anny Sokołowskiej. 
Role dziecięce grają: Katarzyna 


Dąbrowska, Dorota Orkiszewska 
i Jacek Bohdanowicz. Z aktorów 
zobaczymy Antoninę Barczewską, 
Andrzeja Żarneckiego, Leonarda 
Pietraszaka, Teresę Lipowską i To- 
masza Zaliwskiego. Rozpoczynają 
się zdjęcia w plenerach i natural- 
nych wnętrzach Warszawy i oko- 
lic. © Delegacja polskiej kinema- 
tografii z reż. Andrzejem Wajdą 
zaakceptowała w Budapeszcie 
scenariusz filmu o gen. Bemie za- 
tytułowany „„Pieśń bojowa”. Auto- 
rem jest Gyula Hernadi, stały 
współpracownik Miklósa Jancsó, 
który będzie film reżyserował. Ty— 
tuł zaczerpnięto z poematu San- 
dora Petófiego, który był adiutan- 
tem Bema. Główną rolę zagra 
aktor polski. © Reż. Jerzy S$. Sta- 
wiński realizuje już film „Godzina 
szczytu” (na fot.) Z KIN. Stołecz- 
ny Zarząd Kin w Warszawie wpro- 
wadza nową metodę remontów 
„na trzecią zmianę”: żeby unik- 
nąć wyłączenia kin z eksploatacji, 
prace przeprowadzane będą w no- 
cy. Główną uwagę zwróci się na 
modernizację i rozbudowę zaple- 
cza kin, z reguły ciasnego i nie- 
wygodnego, budowę systemu 
wentylacji i nowych urządzeń so- 
cjalnych. 


„ów 


- | LM magazyn ilustrowany 





Z OKAZJI 
PIERWSZOMAJOWEGO 
ŚWIĘTA 

SERDECZNIE 
POZDRAWIAMY 
WSZYSTKICH 
CZYTELNIKÓW | 

I WSPÓŁPRACOWNIKÓW 
W KRAJU 

I ZA GRANICĄ 


W NUMERZE: 


4 „Jedna rola" 20 ;;Zafascynowani rodowodem” 
przedstawiamy pisze 
GENEVIEVE BUJOLD doc. dr STANISŁAWA 
KUMOR 


„Kronikarze O nagrodach dla 
Portu Północnego” dokumentalistów 
napisała ELŻBIETA pisze 

SMOLEŃ — WASILEWSKA JERZY WITTEK 


„Czy cywilizacja „Film: obraz i dźwięk” 
przyszła z nieba?" isze 

mówi prof. KAZIMIERZ ELŻBIETA DOLIŃSKA 
MICHAŁOWSKI 


„Dlaczego? „Przed premierą — przed 

felieton pierwszym klapsem” 

CZESŁAWA DONDZIŁŁY korespondencja z NRD 
MICHAELA HANISCHA 


„Now a Terrifying Film" 26 „Spotkania z filmem" 
felieton wspomina 
JERZEGO NIECIKOWSKIEGO ALINA JANOWSKA 


„Być filmowcem latynoskim” 27 Czwarta seria 
pisze konkursu 7X7 
JERZY PŁAŻEWSKI 


„Najważniejsza ze 28 „Aktor i filmy” 
wszystkich sztuk” przedstawiamy 
— pisze HENRYK DEPTA BRIGITTE BARDOT 


Recenzje Prz: i 

KOT ed premierą 

JEDYNYM WYJŚCIEM UKŁAD 

JEST ŚMIERĆ NA RABUNEK 

ŚMIERĆ CZARNEGO KRÓLA PONIEWAŻ SIĘ KOCHAJĄ 
SZUM LASU BUBU Z MONTPARNASSE 





KINORAMA- 
- NA OKŁADCE: BARBARA BRYLSKA _ Fot. R. Sumik 
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A ZTLNZTJ4CI CEEEWUCATIZAK ICH 
WZCRTYJCEKI JED ITACHIAJALUEII CECH 
warte we ,„„Wspomnieniach z przy- 
ZZ GE CEICULEK LN TJ MIELLCETE 
kowych prac poświęconych archeo- 
logii czy historii. Byłby to już nie- 
mały sukces... mówi prof. K CZATLUIC1£4 
TAE ZNZTTRVA AD ZECACNI EA LAE:? 
CELA 


Zdjęcie wykonane w czasie realizacji filmu „Wspomnienia 
z przyszłości” reż. Haralda Reinla 











PARE 
GENEVIEVE BUJOLD: 


ANNA BOLEYN 





Filmowców angielskich od dawna 
fascynowała postać króla Henry- 
ka VIII. Jego licznym żonom — 
ściętym, oddalonym, przedwcześnie 
zmarłym — przypadała jedynie rola 
ofiar samowolnego władcy. W „An- 
nie tysiąca dni” jest inaczej. Postacią 


pierwszoplanową jest młodziutka 
Anna Boleyn, dama dworu, później 
druga żona Henryka, królowa Anglii, 
matka najwybitniejszej kobiety, jaka 
kiedykolwiek zasiadła na tronie 
Elżbiety |. Scenarzyści założyli, iż 
matka Elżbiety sama musiała być ko- 
bietą nieprzeciętną, wyposażając ją 
przy tym w rodzaj „nadświadomo- 
ści” historycznej, która każe Annie 
działać tak, jakby doskonale znała 
przyszłość swego kraju i dynastii 
Tudorów, mogła przewidzieć, iż 
umrze młodo nie narodzony wów- 
czas jeszcze syn Henryka i Jane 
Seymour, źle się zapisze w pamięci 
narodu córka Katarzyny Aragońskiej, 
zwana krwawą Mary, a Elżbieta 
stworzy i umocni potęgę imperium 
brytyjskiego. 

Przed Genevieve Bujold stanęło 
trudne zadanie pokazania dwu twa- 
rzy tej postaci, z których jedna jest 
jakby zaprzeczeniem drugiej. Anna 
tysiąca dni jest bowiem młodziutką 
dziewczyną, spontaniczną, szczerą, 
pełną nieodpartego uroku, ale i indy- 
widualnością na miarę królewską, 
kimś niezmiernie ambitnym, żądnym 
władzy, przebiegłym i nieugiętym. 

Bujold przedstawiła złożoność 
charakteru Anny w procesie ewolu- 
cyjnym, wyraźnie (choć nie dyktuje 
tego scenariusz) dzieląc rolę na 
dwie części, w których posłużyła się 
odmiennymi środkami wyrazu. 

W pierwszej akcentuje wszech- 
stronnie młodość bohaterki. Jej 
Anna ma pyszczek przemądrzałego 
dziecka, żywe ruchy, gwałtowne 
reakcje. Jej przekora dyktowana jest 
przekonaniem o własnej wartości, 
ufną wiarą młodości, iż świat nale- 
ży do niej. Anna, nie odwzajemnia- 
jąca uczucia Henryka i odtrącająca 
jego zaloty, jest w nieustannym ru- 
chu. Nie jest przypadkiem, że reży- 
ser dokonuje pierwszej prezentacji 
bohaterki w tańcu. Bujold eksponuje 
ruch jako sposób charakteryzowania 


Anny dwojako: dosłownie (Anna 
tańczy, biega, galopuje konno, nie- 
ustannie spieszy się) i w przeno- 
śni — bogatą mimiką oddając grę 
zmiennych uczuć impulsywnej bo- 
haterki 

Część druga filmu pokazuje, jak 
dziecięce igranie z życiem, przy 
całkowitej nieświadomości wła- 
snych celów i pragnień, przeobraziło 
się w grę o wielką stawkę. Anna na- 
dal nie kocha Henryka, ale kocha 
swą władzę nad nim i to, co dzięki 
niej może uzyskać. Z chwilą, gdy za 
czyna nią powodować wciąż wzma- 
gająca się ambicja i gdy chce wyjść 
poza rolę kobiety podporządkowa- 
nej mężczyźnie, Genevieve Bujold 
zmienia środki aktorskie — Anna 
zaczyna stopniowo zastygać, nie- 
ruchomieć w  hieratycznych po- 
zach. Jej biała twarz, której już nie 
ożywia uśmiech ani blask oczu, 
zdradza coraz mniej. Anna zamyka 
się w sobie i tylko w niewielu mo- 
mentach Bujold wzmaga jeszcze ten 
efekt uchylenia maski: dawna pasja 
życia wybucha w paroksyzmach nie- 
nawiści i rozpaczy. Kamienna twarz 
bohaterki, jej „wrośnięcie” w stare 
mury, na tle których operator kom- 
ponuje sylwetkę królowej, pow- 
ściągliwość ruchów, objawia ze- 
środkowane w jednym punkcie po- 
czucie celu wszystkich działań i dą- 
żeń. Im bliżej końca, tym mocniej 
Bujold podkreśla stalową siłę cha- 
rakteru Anny. Teraz jej młodość 
i uroda funkcjonują jak karnawałowa 
maska, pod którą kryje się gorzka 
mądrość i zaciekły upór. Aktorka 
koncentruje wszystkie siły, by to 
fizyczne i psychiczne „„stężenie” 
Anny przed śmiercią spotęgować do 
maksimum, aż do zatracenia ludzkiej 
tożsamości postaci. Anna krocząca 
na szafot jest uosobieniem histo- 
rycznej racji, w starciu z którą Hen- 
ryk poniesie klęskę. Ale na finał 
Bujold zachowała jeszcze niespo- 
dziankę: w scenie, gdy Anna klęczy 
na szafocie, w nagłym ruchu głowy, 
w błysku oczu umiała pokazać bez- 
bronną młodość, kruchą kobiecość 
i dawne piękno młodej bohaterki. 


ALICJA HELMAN 











To miejsce znane było do niedaw- 
na jako jedna z piękniejszych plaż 
w okolicach Gdańska. Dziś po- 
wstaje tu Port Północny. Ogrom- 
na inwestycja, port drugiej Pol- 
ski, jak nazywają go reporterzy, 
ma być dla Polski Ludowej czymś 
więcej jeszcze niż Gdynia dla Pol- 
ski międzywojennej: przekształ- 
ci strukturę naszego przemysłu, 
zmieni rozmieszczenie fabryk, u- 
aktywni współpracę międzynaro- 
dową. W Amatorskim Klubie Fil- 
mowym przy Morskim Domu Kul- 
tury w Nowym Porcie powstaje 
kronika tego przedsięwzięcia. 
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KRONIKARZE 








przypadkowej informacji 
dowiedziałam się, że Port 
Północny ma swego kroni- 
karza-dokumentalistę, ko- 
goś, kto utrwala na taśmie po- 
głębianie dna morskiego, zasy- 
pywanie morza wydobywanym 
z Bałtyku piaskiem, kto filmuje 
budowę  falochronów, śledzi 
zmieniającą się linię brzegową, 
zarysowujące się kształty pirsów 
i składowisk. Impulsem reporta- 
żu było sentymentalne w gruncie 
skojarzenie: rozmach wielkiej in- 
westycji i samotny filmowiec, 
dzisiejszy dziejopis, który ten 
ogromny wysiłek ludzki chce 
utrwalić — także dla przyszło- 
ści. Impulsem do poszukiwania 
nie znanego mi jeszcze z na- 
zwiska kronikarza było też prze- 
świadczenie, że dokonuje on 
rzeczy ważnej; wiadomo prze- 
cież, jakiej ceny nabierają taśmy 
przechowywane w archiwach 
filmowych, utrwalające kształt 
czegoś, czego już nie ma, pow- 
stawanie tego, co dla społe- 
czeństwa stało się ważne; jak 
nam żal, że wielu ludzi, wielu 
zdarzeń, sytuacji — na taśmie 
filmowej nikt nie zanotował. 
| oto siedzę w AKF przy Mor- 
skim Domu Kultury w Gdańsku- 
Nowym Porcie. Jest nas kilkoro, 
ale najważniejsi dla tej opowie- 
ści są trzej moi informatorzy: 
Edmund Frydrychowski, Stani- 
sław Lewandowicz i przewodni- 
czący klubu — Tomasz Kran- 
kowski. Wszyscy trzej podkre- 
ślają, że film jest dziełem zespo- 
łu. Są świadomi wagi podjętej 
pracy, ale nie ukrywają, że roz- 
poczęli ją niejako pod presją. 


Inicjatorem dokumentowania 
budowy na taśmie filmowej był 
przedstawiciel inwestora — inż. 
Białecki; rozumiał, że przedsię- 
wzięcie na miarę naszych cza- 
sów winno być opisane właści- 
wym tym czasom narzędziem: 
kamerą. Z tym przeświadcze- 
niem wiązała się jednak troska 
o koszty dokumentacji. Realiza- 
cja filmu, pomyślanego jako 
rzetelny zapis wszystkiego co na 
budowie ważne, wymagała stałej 
obecności operatora, nie mógł 
więc nim być zawodowy filmo- 
wiec. Zwrócono się do amato- 
rów. 

Nie byli zachwyceni tą pro- 
pozycją: obawiali się, że nie 
podołają ogromnemu zadaniu, 
mieli opory przed podjęciem 
realizacji typowego „produkcyj- 
niaka”, nie wiedzieli, czy uda się 
przez pięć lat prowadzić film 
tymi samymi rękami (skład oso- 
bowy amatorskich klubów filmo- 
wych ze zrozumiałych wzglę- 
<dów nie jest stabilny). Podjęli 
więc realizację na próbę - 
i wciągnęli się w tę robotę bez 
reszty. 

Na samym początku rzecz 
biegła podwójnym torem. Sta- 
nisław Lewandowicz, pracow- 
nik portowego urzędu celnego 
i zarazem członek AKF-u, spot- 
kał na budowie innego filmow- 
ca. Był nim Edmund Frydry- 
chowski, wówczas pracownik 
inspektoratu nadzoru Portu 
Gdańsk, który na własną rękę 
zamierzał zostać kronikarzem tej 
budowy. Dogadali się — pan 
Frydrychowski wstąpił do klu- 
bu. Odtąd pracują we dwójkę: 





ZDJĘCIA: EDMUND FRYDRYCHOWSKI 


PORTU PÓŁNOCNEGO 


wspólnie omawiają plan pracy 
i konstrukcję filmu, Frydry- 
chowski filmuje i fotografuje, 
a montuje Lewandowicz. 


Zapoznawali się z harmono- 
gramami prac, z terminami waż- 
nych zdarzeń na budowie, nie 
pominęli niczego istotnego dla 
dziejów inwestycji. Po dwóch 
latach pracy mają dwa gotowe 
dwunastominutowe odcinki fil- 
mu, dwa kolejne znajdują się 
w montażu, dalsze materiały 
czekają na opracowanie. Poza 
kroniką-dokumentem, rejestru - 
jącym wszystko co istotne, ze- 
brali materiały do filmów instruk- 
tażowo-oświatowych, interesu- 
jących węższe grono specjali- 
stów — o sypaniu falochronów, 
o budowie skrzyń, pirsu węglo- 
wego itp. Realizację filmów 
finansuje wykonawca robót — 
przedsiębiorstwo Hydrobudowa. 
Po prostu pokrywa koszty taśmy 
i obróbki laboratoryjnej. Oni 
natomiast poświęcają filmowi 
swój prywatny czas, wszystkie 
godziny po pracy zawodowej 
Nie zaniedbują przy tym nor- 
malnych zajęć klubowych. 


Po tych dwóch latach pracy 
są w pełni świadomi, że robią 
rzecz ważną. Bo chociaż mile 
widziani są na budowie portu 
reporterzy telewizji, chociaż o 
realizacji filmu myślą zawodow- 
cy, nikt już im, operatorom, nie 
odbierze honoru pierwszeństwa. 
Nikt też nie zbierze materiałów, 
jakie oni nakręcili przez te lata, 
unikalnych, cennych. 

Na piasku, który niedawno 
był dnem morskim, oglądam 










































wystające z wody kamienie fa- 
lochronu, ciężarówki jadące po 
nasypie, holowniki, pracujące 
refullery. Jest tu dokoła mnó- 
stwo naszych złotówek, znać 
wysiłek ludzkiego mózgu i rąk; 
aktualny obraz Portu Północne- 
go uzupełniam, niby retrospek- 
cją, materiałami pana Frydry- 
chowskiego, który utrwalił na 
taśmie nie tylko maszyny wybie- 
rające piasek z dna morza, nie 
tylko betonowanie skrzyń, usy- 
pywanie falochronów, ale i ostat- 
nie dwie brzozy trzymające się 
jeszcze kurczowo gruntu, który 
już nie jest nadmorską plażą, 
lecz terenem portowym, las, 
którego już prawie nie ma. 


Ten dokument powstaje przy 
pomocy bardzo starego, cięż- 
kiego i  wyeksploatowanego 
sprzętu AKF-u. Trzeba mieć 
dobrą kondycję fizyczną, żeby 
dźwigając Penta-flexa-16 i apa- 
raty fotograficzne przemierzać 
na własnych nogach te 42 hek- 
tary nowo zdobytej ziemi w po- 
szukiwaniu ciekawych i cha- 
rakterystycznych sytuacji. Sprzęt 
służy zresztą całemu klubowi. 
Przez sześć dni w tygodniu po- 
zostaje w bazie Hydrobudowy, 
a na niedzielę pan Frydrychow- 
ski odwozi kamery do klubu 
w Nowym Porcie. Tę wędrówkę 
trzeba powtarzać w kazdy po- 
niedziałek i każdą sobotę. 


Najbardziej dumni są ze swych 
pierwszych metrów taśmy: u- 
chwycili sam początek zdarzenia. 
Była pustka, nic; i to „nic” za- 
częło się przeradzać w sprawę 
wielką. ś 





OJCIEC 
GORIOT 

Z PRASKIEGO 
PRZEDMIEŚCIA 


„ŚMIERĆ CZARNEGO KRÓLA”. Re- 
żyseria Jifi Sequens. W rolach 
głównych: Jaroslav Marvan, Vlasti- 
mil Brodsk$, Jana Brejchova i inni. 
Czechosłowacja, 1971 r. 





Każdy, kto lubi i czyta powieści 
kryminalne, zna typ tzw. zagadki 
szachowej. Precyzyjnie zbudowana, 
polega na odpowiednim ustawieniu 
osób dramatu, które są tylko figu- 
rami na fikcyjnej szachownicy. Wy- 
klucza to ingerencję przypadku: roz- 
wiązanie zawarte jest już w sytuacji 
wyjściowej. W filmie Jifi Sequensa 
komisarz Vścatko nie sili się na 
aktywne działanie: starszy pan w me- 
loniku, reprezentujący policję I Re- 
publiki, woli obserwować i myśleć. 
Jest graczem. | dlatego figury sza- 
chowe pozwolą mu uporządkować 
zawikłaną intrygę. 

To prawda, że fabuła skonstruo- 
wana w ten sposób jest bardzo lite- 
racka. Film „Śmierć czarnego króla” 
ma w dodatku rodowód telewizyjny, 
będąc ekranową wersją jednego 
z epizodów serialu „Grzeszni ludzie 
miasta Pragi” opartego na popular- 
nym praskim pitavalu Jaroslava 
Marka. Autor odwołuje się aż do 
Balzaka, porównując historię bied- 
nego kasjera Krala z dziejami ojca 
Goriot. Ale reżyser wprowadza tu 
także coś własnego: szczególny rea- 
lizm tła. Sielskie przedmieście Pragi, 
niemal wieś granicząca z polami 
i rzeczką, skąpane jest w słońcu. 
W knajpie, jakby wyjętej ze stronic 
Egona Erwina Kischa, zasiada przy 
kuflach z piwem ferajna w kamizel- 
kach, jaskrawo umalowana pieśniar- 
ka śpiewa knajackie ballady. W 
pierwszej chwili robi to wrażenie 
operetki i z trudem przyzwyczajamy 
się do myśli, że oglądamy film kry- 
minalny. Ale wystarczy kilka minut, 
aby akcja rozwijająca się leniwym 
nurtem pochłonęła bez reszty uwagę 
widza. Niepostrzeżenie wchodzimy 
w świat ludzi starych. Pozbawieni 
złudzeń, zgorzkniali, zdolni są do 
każdej podłości. Nie jest to imma- 
nentne zło natury ludzkiej, ale raczej 


Vlastimil Brodsky (Król) i Josef Kemr (Florian) 


„przerażającą, 


brak jakiejkolwiek wiary. Na nic już 
nie liczą: nawet pieniądze, odwiecz- 
ny motor każdej afery kryminalnej, 
schodzą w pewnym momencie na 
plan dalszy. Ci ludzie z ubogiego 
przedmieścia za długo żyli w nędzy, 
aby uwierzyć w fortunę, która przy- 
niesie odmianę losu. Są mądrzy tą 
okrutną mądrością, 
która niczego już nie oczekuje 
Młodsi postępują  nierozsądnie, 
wręcz głupio — ale tak samo podle. 
A jedyna postać pozytywna, komi- 
sarz Vaćatko, niczemu się nie dziwi, 
jest — tak samo jak inni — pozba- 
wiony złudzeń. Przesłuchuje ludzi 
wikłających się przed nim w kłam- 
stwach. | jest od nich postacią tra- 
giczniejszą, ponieważ nie wierzy w 
sprawiedliwość, w imieniu której 
przyszło mu działać. 

Bardzo to drapieżny obraz, kon- 
sekwentnie budowany przez reży- 
sera i jego znakomitych aktorów. 
Brak mu zapewne polotu nowocze- 
snego kina. Ale to przyciężkie rze- 
miosło nie przeszkodziło w wydoby- 
ciu zaskakującej prawdy psycholo- 
gicznej, której są na ogół pozbawio- 
ne gładkie filmy kryminalne. z 


ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 








Sandy Dennis (Enid) i Stuart Whitman (Dr MeCarter Purvis) 


FARMA 
SERC 


„JEDYNYM WYJŚCIEM JEST 
ŚMIERĆ”. Reżyseria John Trent. 
W rolach głównych: Stuart Whit- 
man, Sandy Dennis, Burl I ves i inni. 
Kanada, 1970 r. 





Dr Purvis stracił posadę w klinice 
po śmierci pacjenta. Jest specjalistą 
od transplantacji, więc nie pozostaje 
długo bez pracy; dalszą praktykę 
i eksperymenty może prowadzić w 
supernowoczesnym laboratorium 
medycznym. To „miasto wiedzy”, 
niby niedostępną twierdzę w gó- 
rach, zbudował multimilioner Trask 
ńa terenie swych rozległych po- 
siadłości. 

Purvis przymyka oczy na irytującą 
megalomanię zdziwaczałego milio- 
nera, który obnosi się z manierami 
wszchpotężnego władcy. Później 
przekona się, że pod postacią dziwa- 
ka i uczonego ukrywa się szaleniec, 
który zdobywszy bogactwo i władzę 
postanowił zapewnić sobie długo- 
wieczność kosztem innych. Chory 
na serce Trask kompletował perso- 
nel kliniki z myślą o ewentualnej 
przydatności podwładnych jako 
przyszłych dawców: „miasto wiedzy” 
jest w istocie strzeżoną farmą serc. 

Akcja filmu rozgrywa się w nie- 
dalekiej przyszłości, ale równie dob- 
rze mogłaby toczyć się współcze- 
śnie. W grudniu 1967 roku obiegła 
świat sensacyjna widomość: w Re- 
publice Południowej Afryki prof. 
Christian Barnard dokonał pierw- 
szej, udanej transplantacji serca. 
Wkrótce powtórzono eksperyment 
w Australii, Stanach Zjednoczonych 
i Europie. O ile technikę przeszcze- 
pów niektórych innych organów 
opanowano już wcześniej, to trans- 
plantacje serca były czymś nowym. 
Coraz częściej mówiło się odtąd 





o konieczności stworzenia banków 
żywych organów, podobno pierwsze 
już powstały. Osiągnięcia współcze- 
snej medycyny rozbudziły nadzieje, 
że czas życia zostanie przedłużony 
do stu pięćdziesięciu lat. Ale ilu jest 
dziś ludzi, którzy żyją z nowym ser- 
cem i jak długo? Są oni kroplą w 
morzu wobec tysięcy oczekujących 
na dawcę. Komu przyznać pierw- 
szeństwo ? 

Film Johna Trenta dotyka więc 
problemów ogromnej wagi: moral- 
nych, religijnych, prawnych, filozo- 
ficznych. Kino podejmowało takie 
tematy wielokrotnie, najczęściej w 
aspekcie _„frankensteinowsko-de- 
monicznym” („Oczy bez twarzy” 
Georgesa Franju) albo wręcz kome- 
diowym („Przekładaniec” Andrzeja 
Wajdy). Nigdy jednak film nie był 
tak bliski rzeczywistości jak w oma- 
wianym przypadku. Wynika to z te- 
matu, a nie z realizacji, bowiem 
John Trent robi wrażenie, jakby mó- 
wiąc o sprawach wielkich nie zdawał 
sobie z tego sprawy. Film był kręco- 
ny dla telewizji, metodą „byle szyb- 
ciej”, reżysera interesowała przede 
wszystkim sensacja i kryminalna in- 
tryga. Filozoficzny problem władzy, 
którą człowiekowi dała nauka, w fil- 
mie „Jedynym wyjściem jest śmierć” 
zastąpiono zabawą kota z myszką. 
Najlepszą sekwencją filmu jest próba 
wydostania się „myszki”” z zastawio- 
nej przez „kota” pułapki, czyli 
ucieczka pary bohaterów i pościg 
kierowany przez Traska z „fotela bo- 
leści”. Kamera panoramuje surowy 
krajobraz górski Kanady, kraju, które- 
go pejzaż filmowy jest na naszych 
ekranach niezrozumiale ubogi, nadal 
prawie nieobecny. 


IRENEUSZ DEMBOWSKI 
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„KOT”. Reżyseria Pierre Granier-De- 
ferre. W rolach głównych: Jean Ga- 
bin, Simone Signoret i inni. Francja- 
Włochy, 1970 r. 


W małym domku, na przedmie- 
ściu Paryża, mieszka dwoje starych 
ludzi. Wyobcowani z otoczenia, nie 
uznający sąsiadów, żyją wśród usta- 
wicznych nieporozumień i kłótni. 
Przewodnim motywem filmu jest 
właśnie ta specyficzna wojna ner- 
wów między Clómence i Julienem. 

Istotą filmu Granier-Deferre'a jest 
ukazanie na przykładzie pary boha- 
terów obrazu starości — jej wielko- 
ści i tragizmu. O powodzeniu kon- 
cepcji zadecydowały role Jean Gabi- 
na i Simone Signoret. Obydwoje 
są doświadczonymi aktorami, 
zwłaszcza Gabin, który w swej 
czterdziestoletniej karierze grał pro- 
letariuszy, dezerterów, włóczęgów, 
morderców, gangsterów i komisarzy 
policji. Ta rola jest jakby sumą po- 
przednich doświadczeń; aktor wkra- 
cza do filmu obarczony balastem 
gorzkich przeżyć i rozczarowań, ale 
mimo tych klęsk zachowuje pow- 
ściągliwość i dystans. Należy on 
bowiem do grupy tych aktorów, któ- 
rzy najlepiej wypowiadają się w ro- 
lach na swój sposób podniosłych, 
wręcz heroicznych. 

Simone Signoret i Jean Gabin nie 
personifikują nienawiści, zawzięto- 
ści czy okrucieństwa. Nie starają 
się nawet grać starych ludzi; po 
prostu w pewne sytuacje scenariu- 
szowe wnoszą siebie, swoje zacho- 
wanie. Dzięki temu obie postacie 


Simone Signoret (Cićmence) i Jean Gabin (Julien) 


Simone Signoret (Clómence) 


uzyskują pewne piętno wielkości. 
W jakimś stopniu jest to sprawą 
świadomej interpretacji: Simone Sig- 
noret i Jean Gabin nie usiłują kom- 
promitować bohaterów, nie ośmie- 
szają ich. Wielkość zawarta jest 
w ich aparycji, ruchach, gestach; 
w małomówności i zniecierpliwie- 
niu, którym reagują na poufałość 
znajomych. I dlatego Cilóćmence i Ju- 
lien budzą szacunek nie tylko wtedy, 
gdy się kłócą, lecz także, gdy są 
okrutni wobec siebie. 

Formuła „Kota” nie ma nic z dro- 
biazgowej analizy dokumentalnej 
lub „nowofalowej”. Film zwraca nam 
uwagę, że starość jest jedną z kon- 
dycji ludzkich lub — by powiedzieć 
dobitniej — jedną z form klęski. 





m 


Clómence i Julien są starzy: utra- 
cili pracę, znajomych, bliskich, nie- 
bawem także stracą swój dom, który 
przeznaczony jest do rozbiórki. Łą- 
czyła ich miłość, ale i ona umarla. 
Wyłączną reakcją na to pasmo nie- 
powodzeń jest wzajemna niena- 
wiść tłumiona w przejawach, inten- 
sywna w przeżyciu. Reżyser anali- 
zuje ten stan zagrożenia, śledzi na- 
rastanie konfliktu, ale na margine- 
sie swej obserwacji czyni głębsze 
i uniwersalniejsze spostrzeżenia. O 
tym, że złe i dobre w życiu ludzkim 
układa się w skomplikowany wzór, 
że miłość i nienawiść blisko ze sobą 
sąsiadują. 


JAN OLSZEWSKI 


Krótki metraż 


ŚWIAT 
BEZ PRZYRODY 


„SZUM LASU". Realizacja: Zdzisław 
Kudła. Studio Filmów Rysunkowych 
w Bielsku Białej, 1972 r. 





Poczynając od „Bruku” w sposób 
dowcipny i przekonujący Zdzisław 
Kudła agituje na rzecz ochrony natural- 
nego środowiska człowieka. „Szum 
lasu” — to konsekwentny krok dalej 
w prezentacji tej problematyki. Autor 
ukazuje zagrażające nam niebezpie- 
czeństwo w sposób dość przewrotny: 
próbuje spojrzeć na przyrodę oczami 
człowieka żyjącego już w świecie ste- 
rylnym, całkowicie oderwanego od na- 
tury, konsumującego świeże, leśne po- 
wietrze z puszek konserwowych. Z tej 
perspektywy przyroda, las jawią się ja- 
ko coś przerażającego, koszmar, nie- 
mal horror. 

Udało się reżyserowi zaaplikować wi- 
dzowi potężną dawkę agitacji o potrze- 
bie obrony natury przed wandalizmem 
(czytaj: lekkomyślnością) cywilizacji. 
| przy tym zabawić świetnie zainsceni- 
zowanym widowiskiem o akcentach 
surrealistycznych, pełnym pomysłowych 
gagów sytuacyjnych i rysunkowych. 

Na specjalne wyróżnienie zasługuje 
umiejętność rozegrania finału, o kilku 
stopniach znaczeń z kaskadą point sus 
mujących się w przekorny, sceptyczny 
morał całej historyjki. 

Zdzisław Kudła celowo wprowadza 
i eksponuje elementy brzydoty, defor- 
muje rysunek, by tym mocniej podkie- 
ślić wizje świata nie tylko wyzbytego 
kontaktu z prawdziwą przyrodą, praw- 
dziwym pejzażem — lecz także znie- 
czulonego na obcowanie z naturalnym 
pięknem, antyestetycznego w dozna- 
niach na co dzień. 


JERZY GIŻYCKI 


















PRZEPROWADZILIŚMY 
TRZY ROZMOWY Z 
PROF. KAZIMIERZEM 
MICHAŁOWSKIM. PY- 
TALIŚMY NASZEGO 
ROZMÓWCĘ O ZJAWI- 
SKA  ARCHEOLOGICZ- 
NE I HISTORYCZNE, DO 
KTÓRYCH _ NAWIĄZY- 
WAŁ OSTATNIO FILM; 
CZY SZERZEJ — O RÓŻ- 
NE FORMY KONTAKTÓW 
MIĘDZY FILMEM A KUL- 
TURĄ ANTYCZNĄ. ROZ- 
MOWY OPUBLIKUJEMY 
W TRZECH KOLEJNYCH 
NUMERACH FILMU 


Profesor Kazimierz Michałowski, 
w latach 1933—1972 profesor Uni- 
wersytetu Warszawskiego, pełni 
obecnie funkcję kierownika Zakła- 
du Archeologii Śródziemnomor- 
skiej PAN i zastępcy dyrektora 
Muzeum Narodowego w Warsza- 
wie. Wniósł ogromny wkład w roz- 
wój polskiej archeologii. Był twór- 
cą i długoletnim kierownikiem Ka- 
tedry Archeologii Śródziemnomor- 
skiej na UW, jest założycielem i kie- 
rownikiem Polskiej Stacji Archeo- 
logii Śródziemnomorskiej UW w 
Kairze. Kierował m.in. polskimi 
ekspedycjami _wykopaliskowymi 
w Edfu (1936—1939), Mirmeki 
(1956—1959), Tell Atrib (od roku 
1957), Palmirze (od roku 1959), 
Aleksandrii (od roku 1960), Faras 
(w latach 1961—1964) i Dongoli 
(Nubia, od roku 1964). Jest auto- 
rem wielu prac naukowych: „Tell 
Edfou" (t 1—3, 1937—1 |. 
„Palmyre. Fouilles polonaises" 
(t 1—5, 1960—1966), „Faras. 
Fouilles polonaises" (t. 1—3, 
1962—1965). Na) także wiele 
dzieł na temat sztuki i kultury an- 
tycznej: „Les portraits heliónis- 
tiques et romains” (1932), „Die 
Kathedrale aus dem Wiistensand" 
(1965), „Nie tylko piramidy” 
(1966), „„L'art de I'Egypte Ancien- 
ne” (Paryż 1969, Londyn-Nowy 
Jork 1970, Barcelona 1971), „Jak 
Grecy tworzyli sztukę” (1970). 
Ostatnio wydał sześć publikacji 
albumowych z ilustracjami An- 
drzeja Dzi , poświę- 








. Publikacje te uka- 
zały się w kilku językach. Prof. 
Michałowski jest członkiem rze- 
czywistym i członkiem Prezydium 
PAN, członkiem Akademii Brytyj- 
skiej, Akademii Włoski kade- 
mii Niemieckiej i Akademii Saskiej. 
Jest doktorem honoris causa uni- 
wersytetów w Cambridge i w 
Strasburgu. 














czy 


cywilizacja 
przyszła 
z nieba? 





z prof. Kazimierzem Michałowskim rozmowa pierwsza 





Nasza publiczność kinowa od 
kilku miesięcy ogląda -zachod- 
nioniemiecki film dokumentalny 
„Wspomnienia z przyszłości . 
Na łamach „Kultury” rozwinęła 
się dyskusja wokół tego filmu: 
po krytycznym artykule Wiktora 
Osiatyńskiego napłynęło do re- 
dakcji wiele listów, ich autorzy 
przeważnie stawali w obronie 
„Wspomnień z przyszłości”. 
Przypomnijmy. film prezentuje 
sensacyjną hipotezę niemieckie - 
go publicysty Ericha von Da- 
nikena, wedle której przed wie- 
loma wiekami gościli na Ziemi 
przybysze z kosmosu, to oni 
przynieśli nam cywilizację. Na 
poparcie tej tezy von Daniken 
(a wraz z nim reżyser Harald 
Reinl) przytacza argumenty za- 
czerpnięte głównie ze świata 
archeologii: o kosmicznych od- 
wiedzinach świadczyć mają ry- 
sunki skalne na Saharze, pira- 
midy faraonów w Egipcie i 
Majów w Ameryce Południo- 
wej itp. 

Co sądzi o teorii von Danikena 
współczesna nauka? Czy jego 
argumenty są przekonywające? 
Z tymi pytaniami zwróciliśmy 
się do profesora Kazimierza Mi- 
chałowskiego. 

— Nie widziałem „Wspom- 
nień z przyszłości”, jednakże 
wielokrotnie miałem okazję dy- 
skutować o tym filmie. Znam 
więc argumenty, którymi posłu- 
żyli się autorzy. Zanim przejdę 


do szczegółów — chciałbym 
wyjaśnić sprawę podstawową: 
faktem jest, że archeologia 


współczesna zna wiele zjawisk 
spornych, nie wyjaśnionych do 
końca. Otóż fakt ten zachęca 
wielu ludzi do snucia rozmai- 
tych, często fantastycznych hi- 
potez. Jednakże dla archeologa 
hipotezy te będą przedstawiały 
wartość tylko wtedy, gdy zo- 
staną poparte rzeczowymi do- 
wodami. Takich dowodów film 
nie przedstawia. 

Weźmy konkretny przykład: 
„Wspomnienia z przyszłości” po- 
kazują m.in. rysunki skalne w 
Tassilii na Saharze. Przedsta- 
wiają one postacie ludzkie o 
dziwnych, obłych kształtach, z 
prętami nad głowami. Dotych- 
czasowe hipotezy naukowe na 


temat tych postaci nie są prze- 
konywające; wspomnę tylko, że 
m.in. owe pręty próbowano wy- 
jaśnić poprzez symbol rogów, 
stale powracający w kulturze 
śródziemnomorskiej. | oto teraz 
autorzy filmu wysuwają hipo- 
tezę, że rysunki przedstawiają 
kosmonautów w  skafandrach, 
zaś owe pręty — to anteny ra- 
diowe. Jednakże dla uzasadnie- 
nia swej tezy posługują się dość 
prostym chwytem retorycznym: 
owe rysunki, zaprezentowane 
w odpowiednim kontekście te- 
matycznym, istotnie wydadzą 
się podobne do kosmonautów. 
Uczonemu to nie wystarczy: 
musiałby zobaczyć jakieś zna- 
leziska archeologiczne, jakieś 
zapisy źródłowe świadczące o 
kosmicznych odwiedzinach. 
Inne argumenty zaprezento- 
wane w filmie mają, niestety, 
podobny charakter. Mówi się 
tam m.in. o gigantycznych bu- 
dowlach piramidalnych wznie- 
sionych 'w Andach. Sprawa 
istotnie jest zagadkowa: obiekty 
budowano w górach, na znacz- 
nej wysokości nad poziomem 
morza; powietrze jest tam roz- 
rzedzone, mało w nim tlenu; 
organizm ludzki nie jest zdolny 
do wielkich wysiłków fizycz- 
nych w tych warunkach. W ja- 
ki sposób te budowle powsta- 
ły — skoro budowniczowie nie 
dysponowali sprzętem technicz- 
nym? Autorzy filmu odpowia- 
dają: pomogli im przybysze z 
kosmosu. Ale i tym razem do- 
wodów brak: żadne ślady ma- 
terialne nie wskazują na to, że 
przy budowie w Andach posłu- 
giwano się nowoczesnym sprzę- 
tem. - 
W tym miejscu Czytelnik go- 
tów pomyśleć, że nauka potrafi 
jedynie odrzucać hipotezy; dla- 
czego jednak nie proponuje 
własnych ? Otóż zarzut ten byłby 
niesłuszny: takie hipotezy pow- 
stają, niekiedy dość ryzykowne. 
Właśnie przed kilkunastu laty 
sformułowano teorię dotyczącą 
reliktów kulturowych w Andach. 
Wyszła ona z kręgu szkoły wie- 
deńskich geologów i klimato- 
logów. Wedle tej teorii, pira- 
midy południowoamerykańskie 
stanowią pozostałość cywiliza- 


cji sprzed dwustu kilkudziesięciu 
tysięcy lat — z okresu, kiedy 
nad Ziemią krążył inny Księżyc 
niż ten, który oglądamy obecnie. 


Brzmi to nieprawdopodobnie, 
jednak istnieją pewne — dość 
mgliste co prawda — argu- 


menty za tą hipotezą. Wymienia 
się tu tzw. zegar słoneczny z 
Kassasajana z Boliwii, należący 
do tego samego kręgu kultu- 
rowego, co wspomniane pira- 
midy. Otóż niektórzy badacze 
twierdzą, że ów rzekomy zegar 
jest w rzeczywistości kalenda- 
rzem tamtego okresu. Inny ar- 
gument: w różnych dawnych 
przekazach kronikalnych i lite- 
rackich przejawia się sugestia, 
że kiedyś mieszkańcy Ziemi żyli 
w świecie bez Księżyca. Tak 
więc owa wiedeńska hipoteza 
zakłada, że bardzo dawno temu 
krążył nad Ziemią inny księżyc; 
że kiedyś pękł; jego fragmenty 
stopniowo zbliżały się do atmo- 
sfery ziemskiej i spłonęły. Po 
tym katakliźmie nastał okres 
bezksiężycowy, aż wreszcie na- 
sza Ziemia — dzięki sile przy- 
ciągania — zyskała nowego sa- 
telitę. Otóż można sobie wyo- 
brazić, że ów stary księżyc, 
zbliżając się stopniowo do Zie- 
mi, wywoływał znaczne spię- 
trzenie wód. W takiej sytuacji 
zagadka bytowania ludzi na 
znacznych wysokościach gór- 
skich byłaby rozwiązana. Jed- 
nakże — podkreślmy to — 
chodzi tu o teorię dysponującą 
dość ubogimi argumentami. Ist- 
nieje pogląd skrajnie przeciwny. 
Jak wiadomo, kultura Majów 
jest bez porównania młodsza; 
zgodnie z tym — tajemnicze 
budowle w Andach mogły pow- 
stać nie dawniej niż tysiąc lat 
temu. 

Trudno tu szczegółowo oma- 
wiać dalsze argumenty wymie- 
nione w filmie: słynne „pasy 
startowe” w Andach, tajemni- 
cze figury na Wyspach Wielka- 
nocnych itp. Faktem jest, że 


zjawiska te nie zostały jeszcze 
w sposób zadowałający zinter- 
pretowane przez naukę. Gdzie 
nauka milczy lub się waha, tam 
publicystyka ma wolne pole do 
popisu. Toteż „Wspomnienia z 
przyszłości” nie budziłyby może 











zasadniczego sprzeciwu, gdy- 
by ograniczyły się właśńie do 
owych spraw „wątpliwych”. Tak 
jednak nie jest: realizatorzy sta- 
rannie wymieszali owe zjawiska 
„wątpliwe”, sporne — z takimi, 
które nauka zdołała już rozszy- 
frować. Tym samym autorzy 
„Wspomnień z przyszłości” na- 
rażają się na zarzut bądź igno- 
rancji, bądź nieuczciwości. 

Taką sprawą wyjaśnioną jest 
kwestia budowy piramid. Auto- 
rzy filmu stawiają dramatyczne 
pytania: jak transportowano blo- 
ki skalne z kamieniołomów na 
miejsce budowy? I konkludują: 
musieli pomagać kosmonauci, 
dysponujący wspaniałą techni- 
ką. Rzecz w tym, że na to py- 
tanie znamy już odpowiedź. Blo- 
ki skalńe przewożono na drew- 
nianych saniach, pod płozy pod- 
kładano drewniane belki, by 
wykorzystać zjawisko toczenia 
Tak więc sanie po trosze toczyły 
się, po trosze zaś — ślizgały po 
polewanym wodą piasku pusty- 
ni, który dzięki temu miał sto- 
sunkowo niski współczynnik tar- 
cia. Opis tej techniki zawarty 
jest nie tylko w odczytanych 
tekstach, lecz także w rysun- 
kach z tamtej epoki. 

Podobną technikę stosowano 
zapewne na obszarach, gdzie 
nie było pustyni: wystarczyło 
stworzyć pustynię sztuczną — 
wysypując piaskiem trasę, po 
której odbywał się transport. 
Prawdopodobnie tak właśnie 
przewożono budulec na fun- 
damenty świątyni słońca w Baal- 
bek, o której także mówi się w 
filmie. 


Wreszcie wiemy także, 
w jaki sposób windowano bloki 
skalne, gdy już przybyły na 


miejsce budowy. Otóż Egipcja- 
nie posługiwali się metodą pro- 
stą, choć wymagającą ogrom- 


nej pracy. Budowali równo- 
legle z piramidą — wielką ram- 
pę z cegły suszonej, po której 


transportowano kamienne bloki 
Gdy piramida była gotowa — 
rampę usuwano. Skąd o tym 
wiemy? Poniewaz w Karnaku, 
po zbudowaniu pylonów, w 
jednym miejscu z jakichś po- 
wodów rampy nie rozebrano 
W ten sposób egipscy bu- 
downiczowie zdradzili nam ta- 
jemnicę swej techniki budowla- 
nej 

— W filmie wspomina się 
o jeszcze jednej tajemniczej 
sprawie: o malowidłach ścien- 
nych w egipskich podziemnych 
grobowcach skalnych. Film su- 
geruje, że dekoratorzy — pra- 
cujący głęboko pod ziemią, gdzie 
nie docierało światło słoneczne 
— musieli dysponować sztucz- 
nym oświetleniem, w rodzaju na- 
szego oświetlenia elektryczne- 
go 

— Archeologowie próbują 
wyjaśnić tę zagadkę dwojako 
Jedni przypuszczają, że dekora- 
torzy pracujący pod ziemią uży- 
wali łuczywa. Inni sądzą, że 
posługiwano się systemem bla- 
szanych luster, rozstawionych 
wzdłuż podziemnych korytarzy. 
Lustra te, odbijając promienie 


słoneczne — kierowały je do 
wnętrza grobowca Film 
„Wspomnienia z przyszłości” 


stara się podważyć obydwa te 
wyjaśnienia. Tak np. pada argu- 


ment, że owe blachy odbla- 
skowe były zbyt słabe, totez 
we wnętrzu grobowca panował 
w najlepszym razie półmrok. 
Czy dekorator mógł w takich 
warunkach wykonywać swą pra- 
cę? Myślę, że na to pytanie 
można odpowiedzieć twierdzą- 
co. Pamiętajmy, że dekoratorzy 
pracujący w kryptach podziem- 
nych byli nie tyle malarzami, 
ile raczej kopistami. Dokładne 
wzory dekoracji wykonywano 
na zewnątrz grobowców, w 
pełnym świetle słońca. Wzory 
te — sporządzone na papiru- 
sach lub odłamkach skały, 
wnoszono następnie do gro- 
bowców i tam mechanicznie 
kopiowano. Kopiści dyspono- 
wali farbami o intensywnych, 
„jednoznacznych” odcieniach; 








Ćzy bogowie to astronauci? 


nie praktykowano mieszania farb. 
Tak więc, być może, ów pół- 
mrok zapewniał znośne warunki 
pracy. 

Przy tym wszystkim — nie jest 
wykluczone, że obydwie po- 
wyższe teorie są niewystarcza - 
jące. Trzeba by się zastanowić 
nad innymi wytłumaczeniami. 

— A więc przybył nam jesz- 
cze jeden problem nie rozwią- 
zany... 

— - Proszę pana, archeologia 
nie wypiera się, że takie proble- 
my istnieją. Gdyby wszystkie 
zagadki przeszłości były wyja- 
śnione, całą naszą dyscyplinę 
można by spokojnie zamknąć 
na kłódkę. Nie jesteśmy w gor- 
szej sytuacji niż nauki ścisłe — 
astronomia, fizyka czy biologia. 
Tam także istnieją zagadnienia 





sporne, nad którymi uczeni bie- 
dzą się od dziesiątków lat. 

Rzecz w tym, że mimo tych 
luk w naszej wiedzy nie mo- 
żemy zaakceptować hipotezy o 
kosmicznej ingerencji. Po pro- 
stu nie można jej pogodzić z tym, 
co już wiemy. Decydującymi 
kontrargumentami są często wia- 
domości pozornie nieistotne, 
„ciekawostkowe”. Widzi pan, 
współczesna archeologia wie 
nie tylko, kiedy i jak piramidy 
powstały, w jakim celu i dla 
kogo je budowano. Wie także, 
gdzie mieszkali robotnicy pra- 
cujący na budowie — i jakie 
dostawali wynagrodzenie. Egip- 
ski ustrój opierał się m.in. na 
sprawnie funkcjonującej biuro- 


dok. 
kracji. Urzędnicy kontrolujący a 
budowę skrzętnie notowali wy- | str. 14 


- pytają twórcy filmu „Wspomnienia z przyszłości” 
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Wieczny kalendarz Majów — dokładniejszy niż współczesne. 


a z nieba? 





sokość zarobków, wydajność 
pracy itp. Część tych zapisków 
odnaleziono; dają one wyobra- 
żenie o stosunkach panujących 
na budowie, o atmosferze to- 
warzyszącej pracy. Jest rzeczą 
nieprawdopodobną, by tak skru- 
pulatni kronikarze nie wspomnie- 
li o pomocy gości z kosmosu. 

Podobnie rzecz się ma z pod- 
ziemnymi grobowcami w Doli- 


mierniczych ? — pytają Erich von Daniken i Harald Reinl. 
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nie Królów. Wiemy niemało o 
pracy dekoratorów; moglibyśmy 
nawet ustalić autorstwo po- 
szczególnych prac, ponieważ za- 
chowały się podpisy w grobow - 
cach. W Deir el Medineh odna- 
leziono osiedla budowniczych, 
możemy więc stwierdzić, w ja- 
kich warunkach żyli. Wiemy na- 
wet coś o hierarchii społecznej 
obowiązującej w tym środowi- 


Kto dostarczył instrumentów 
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sku. W jednym ze źródeł kroni- 
karz raportuje, że wykonał takie 
a takie prace dekoracyjne; za- 
razem jednak zastrzega się z 
godnością, że z zawodu jest 
pisarzem, a nie dekoratorem. 
Jak z tego wynika, zawód pisa- 
rza ceniony był wyżej niż zawód 
dekoratora. Sumując — na pod- 
stawie znalezisk, zapisów, źró- 
deł — możemy pośrednio wnik- 
nąć w myśli i uczucia tych ludzi 
sprzed kilku tysięcy lat. A prze- 
cież obecność gości spoza Ziemi 
nie pozostawiła w tych zapisach 
żadnych śladów. 

— Jak więc, pana zdaniem, 
należy tłumaczyć fakt, że teoria 
von Danikena pojawiła się i że 
zyskała tak duży rozgłos? 

— Widzę w niej odbicie pew - 
nego aktualnego trendu czy — 
jak kto woli — mody we współ- 
czesnej publicystyce. Nasz Świat 
wszedł właśnie w erę lotów kos- 
micznych. Sukcesy w tej dzie- 
dzinie budzą nasze refleksje: 
jeśli my potrafimy — może hi- 
potetyczni mieszkańcy innych 
systemów słonecznych czy ga- 
laktyk też to potrafią? Stąd już 
tylko krok do wniosku, że nas 
odwiedzali. No cóż... może i od- 
wiedzali. Ale piramidy o tym 
nie świadczą. Trzeba by innych 
dowodów. 

— Jaki dowód byłby bardziej 
przekonywający ? 

— Dam konkretny przykład. 
W filmie „Wspomnienia z przy- 
szłości” mówi się nie tylko o 
kosmonautach, ale i o Atlanty- 
dzie. Otóż faktem jest, że o tym 
lądzie wspominają starożytni au- 
torzy, przede wszystkim Platon 
w „Timaiosie”' i „Kritiaszu”. Jest 
to argument, którego nie sposób 
ignorować. Co oczywiście nie 
znaczy, że nauka zaakceptowała 
już istnienie Atlantydy. Istnieje 
w związku z tym problemem sze- 
reg kwestii spornych. Teoria 
Atlantydy pociąga za sobą pew- 
ne konsekwencje historiozoficz- 
ne. M.in. trzeba by przyjąć, że 
piramidy i Sfinks w Gizeh pow- 
stały w okresie, gdy Egipt był 
kolonią Atlantydy. Tymczasem 
źródła historycznie pewne do- 
wodzą, że budowle te powstały 
w okresie panowania faraonów 
IV dynastii. 

Wróćmy jednak do teorii kos- 
micznych odwiedzin. Ponieważ 
oceniłem ją negatywnie, chciał- 
bym z kolei powiedzieć kilka 
słów życzliwych o samym filmie 
„Wspomnienia z przyszłości”. 
Myślę, że mimo wszystko jest to 
pozycja pożyteczna. Zwraca bo- 
wiem uwagę szerokiej publicz- 
ności na przeszłość, na pewne 
problemy związane z narodzina- 
mi naszej cywilizacji. To, że 
film serwuje wątpliwe konkluzje, 
nie jest może zjawiskiem zbyt 
szkodliwym. Mimo wszystko 
mam nadzieję, że niektórzy wi- 
dzowie zechcą sprawdzić infor- 
macje zawarte we „Wspomnie- 
niach”; że sięgną do popularno- 
naukowych prac poświęconych 
archeologii czy historii. Byłby 
to już niemały sukces. Niestety, 
rzadko trafiają się filmy, które 
budziłyby zainteresowanie kultu- 
rą antyczną czy odkryciami ar- 
cheologii. 


Rozmawiał: 


JAN OLSZEWSKI 
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CZESŁAW DONDZIŁŁO 


DLACZEGO? 


Kto? Pan Bóg, milicjant, redaktor 
naczelny — powiedzmy — „Litera- 
tury”, Ślusarz... Komu? Mnie, tobie, 








wam, im, Matysiakom, imperialistom, 
„trzeciemu światu”, złodziejom, przy- 
jaciołom, itd. Za ile? Za całą pensję, 
za pół, za ćwierć, za dziesięć dolarów 
w Grandzie, etc. Lubimy pytania pro- 
ste, z owym „kto”, „komu” na po- 
czątku, albowiem wyrażają one przy- 
rodzoną ludzkiej świadomości eko- 
nomikę działania: maksimum korzy- 
ści przy minimum wysiłku. „Kto od- 
krył Amerykę?” „Amerykę odkrył...” 
W pytaniu tkwi już sugestia odpo- 
wiedzi, wystarczy wstawić brakujący 
wyraz, a resztę powtórzyć automa- 
tycznie. Ale ekonomika i funkcjonał- 
ność zakodowane na trwałe w języku 
mają ten uboczny skutek, że usypiają 
aktywność, są zachowawcze. Rozmo- 
wa oparta na tego rodzaju pytaniach 
i odpowiedziach może toczyć się. zu- 
pełnie automatycznie i dostarczywszy 
interlokutorom sporej porcji rozmai- 
tych informacji, niczego nie wyjaśni — 
jest poznawczo jałowa. Tak trochę jak 
kronika wypadków w gazecie, albo 
opis perypetii życiowych lekarki z fil- 
mu „,Z tamtej strony tęczy”. 
Rewolucyjną przeciwwagę dla po- 
ziomu pytań z magla, stanowi dopiero 
obrazoburcze „dlaczego?”, które ukon- 
stytuowało świat, jaki znamy. Pytanie 


totalne i bezczelne, jak czyn Prome- 
teusza, otwierające przed człowiekiem 
bramy nieba i wszystkie kręgi piekieł. 
Pytanie Archimedesa, Kopernika, 
Newtona i Einsteina. Pytanie — po- 
czątek rewolucji, niebezpieczne dla 
autorytetów, tyranów; słowny zwia- 
stun niepodległej Świadomości, naro- 
dzin człowieka, który chce znać praw- 
dę, istotę rzeczy. Od niego zaczęła się 
wszelka filozofia. Najczęściej używają 
go dzieci, których język nie ma jeszcze 
wąsko użytkowego charakteru, zdolne 


"do bezinteresownej, spontanicznej re- 


fleksji nad światem i jego tajemnicami. 

Trzeba dziś sporo odwagi, aby 
frontalnie, publicznie zapytać kogoś — 
dlaczego? Trąci to jakby nietaktem, 
natręctwem, a może nawet i agresyw- 
nością, Ale nie dopatrywałbym się ta- 
kich intencji w pytaniu „dlaczego się 
panu podoba „Rzym” Felliniego?”, 
które pod adresem krytyka filmowego 
skierowała jedna ze studentek Dysku- 
syjnego Klubu Filmowego „Kwant”, 
tuż po Konfrontacjach. Była raczej w 
jej pytaniu zawarta nadzieja, iż oto 
chwilę usłyszy technologiczny opis 
parametrów, warunkujących piękno 
dzieła, że pozna receptę na to, jak 
patrzeć, żeby widzieć piękno. No 


i dowiedziała się o autotematyzmie, 
o płynności granic między przeszłym 
i aktualnym, między życiem i wizją itd. 
Nie dowiedziała się tylko, jakim to 
sposobem, ona — na własny użytek — 
zlepić może z tych kawałków piękno 
i to piękno przeżyć, wzruszyć się nim. 
Odpowiedź na pytanie, dlaczego coś 
jest piękne, zawsze należała do pro- 
blematycznych, bo przy ocenie zawsze 
odwoływała się do znajomości kon- 
wencji, nawet wtedy, gdy dzieło je 
świadomie przełamywało czy może 
nawet szczególnie wtedy, gdy było 
nowatorskie. 

Jednak śmiem twierdzić, że to po 
wielokroć w klubie Politechniki 
stawiane pytanie „dlaczego? — jest 
szczególnie cenne, choć co subtelniejsi 
esteci traktują je jako barbarzyńskie 
„Z butami do duszy”. Jest w nim na- 
dzieja na przełamanie cywilizacyjnych 
separatyzmów, sztucznych Ścian o0d- 
dzielających sztukę i w ogóle humani- 
stykę od nauk Ścisłych i techniki. 
„Naucz mnie widzieć piękno” — nie 
jest prośbą do natychmiastowego za- 
łatwienia, ale jest do zrealizowania. 
Właśnie poprzez działalność takich 
klubów, jak „Kwant”, gdzie można 
zapytać „dlaczego?”. 





JERZY NIECIKOWSKI 


NOW 
A TERRIFYING 
FILM 


Na Konfrontacje, przegląd filmów 
wyróżnionych na rozmaitych festi- 
walach, chodziłem na godzinę ósmą 
rano. Przed filmem Williama Fried- 
kina „Francuski łącznik” kilku za- 
palonych kinomanów pytało spóźnio- 
nych widzów, czy nie mają zbędnych 
biletów, w pozostałe dni przed kinem 








„Skarpa” było pusto, cicho i sennie. 
A potem pokaz „Mechanicznej poma- 
rańczy” Stanleya Kubricka i sceny 
żywo przypominające panikę w pło- 
nącym domu towarowym. Tłum napie- 
ra na drzwi, tworzą się korki i wiry, 
jakaś kobieta krzyczy: ludzie, ludzie, 
ratunku! Krótko mówiąc — doskonałe 
wprowadzenie w atmosferę filmu. 
Mam własną, dobrze wypróbowaną 
metodę poruszania się w ścisku — 
podkurczam nogi i pozwalam się nieść 
— toteż hall warszawskiego kina 
„Skarpa” przebyłem w rekordowym 
tempie dziesięciu minut. Okręcany 
na różne strony, szturchany i popy- 
chany miałem dość czasu, by postawić 
sobie pytanie: skąd ta popularność 
filmu Kubricka? To prawda, że utwór 
zyskał sobie wzięcie na Zachodzie, że 
reklamowano go bardzo, że miał dobrą 
prasę, skąd więc te namiętności? 
Innymi słowy, dlaczego tak łatwo film 
ten stał się prawdziwym mitem? 
Wznowienie książki Anthony'ego 
Burgessa reklamowano takim hasłem: 
„A Terrifying Novel... Now a Terri- 
fying Film” (Przerażająca powieść!.. 


"teraz przerażający film). Pomyślałem, 


że może każdy chce zobaczyć film 
prawdziwie terrifying. I tu zdziwienie. 
Otóż, co jak co, ale terrifying to film 
Kubricka nie jest. Reżyser zrobił ra- 
czej parodię książki, niż jej adaptację. 
W powieści były obecne akcenty iro- 
niczne, jednakże ironię usuwały na 
dalszy plan sceny bardzo brutalne, 
w filmie wszystkie te sceny złagodzo- 
no i wystylizowano. W książce młodzi 
bandyci napadają na staruszka, który 
wraca do domu z książkami z biblio- 
teki publicznej, w filmie ich ofiarą 
jest dość odrażający alkoholik. Różni- 
ca jest niewielka, a jednak scena ma 


inną wymowę. Jeśli na dodatek zesta- 
wić ją z głośnym epizodem z filmu 
Buńuela „Los olvidados”, gdzie grupka 
młodych chuliganów katuje starego, 
ślepego żebraka, to widać, że Kubrick 
zrobił wszystko, by nie szokować wi- 
dza. Przykłady epizodów, gdy reży- 
ser odchodził od oryginału, można 
mnożyć do woli. I tak gang Alexa 
trafia na konkurencyjną bandę, która 
zamierza dokonać zbiorowego gwałtu. 
W książce ofiarą ma być dziesięcio- 
letnia dziewczynka, w filmie — doro- 
sła kobieta. Tam mamy brutalną 
scenę bójki między gangami, tu wszy- 
stko jest wystylizowane jak w parodii 
westernów. W powieści Alex zwabia 
do siebie dwie małe dziewczynki, upija 
je, bierze zastrzyk na wzmocnienie 
potencji i oddaje się ekscesom seksu- 
alnym, w filmie dziewczyny są dorosłe 
i trudno je uznać za nieszczęsne ofiary 
podłego Alexa, nadto wyczyny boha- 
tera pokazał reżyser w taki sposób, 
że budzą jedynie śmiech. Uczucia gro- 
zy na pewno nikt nie zazna. 

Krótko mówiąc, kierunek zmian 
jest zawsze ten sam. To, co drastycz- 
ne, reżyser łagodził, stylizował i paro- 
diował. Jako dzieło sztuki film bez 
wątpienia na tym zyskał, ale też zgu- 
bił to, co stanowiło — jak się zdaje — 
o atrakcyjności książki. Ostatecznie 
powieść Burgessa — lojalnie muszę 
przyznać, że znam wyrafinowanych 
znawców literatury, którzy cenią tego 
pisarza — nie zawierała ani głębo- 
kich myśli, ani trafnych obserwacji 
psychologicznych, trudno też byłoby 
zachwycać się jej językiem. Zdawało 
się, że książka zyskała popularność 
na skutek szoku wywoływanego przy 
pomocy chwytów prymitywnych i efek- 
ciarskich, jednakże w jakimś sensie 


śmiałych i nie ogranych jeszcze do 
końca. Było więc w tym coś z sukcesu 
trudno dostępnej pornografii. W filmie 
tego nie ma. Nie można też rzec, że 
o sukcesie utworu Kubricka stanowił 
komizm. Lepszych komedii było setki. 
Więc co? 

Zmiany, jakie wprowadził reżyser, 
wydobywają na jaw coś, czego się 
w książce nie zauważało. Otóż jest to 
nowa wersja bardzo starego schematu. 
Nasz współczesny „Doktor Jekyll 
i pan Hyde”. Pomińmy pseudofilozo- 
fię Burgessa, to głupie i mętne twier- 
dzenie, że doznania estetyczne, czy 
szerzej — kulturotwórczy pierwiastek 
natury ludzkiej wiąże się z instynktem 
agresji, zostawmy więc na boku ten 
cały pseudofreudyzm, odrzućmy pseu- 
dokrytykę współczesnej polityki (wy- 
pada tu rzec, że polityczna wymowa 
powieści jest dość obrzydliwa), abstra- 
hujmy od pseudomoralistyki, która 
pisarzowi każe widzieć w nauce istot- 
ne zagrożenie dla kultury, a wtedy 
będziemy mieli stary schemat baranka 
i bestii w jednej osobie. 

I tu można pozwolić sobie na pewne 
uogólnienie. Coraz częściej widzimy, 
jak stare schematy, w które niemal na 
oślep wrzucono nowe realia, przycią- 
gają widzów i czytelników. I tak mamy 
„Love Story” i schemat kopciuszka. 
Nieoczekiwaną karierę zrobił w filmie 
David Herbert Lawrence i mit odwiecz- 
nej walki płci. Teraz znów „Mecha- 
niczna pomarańcza” i doktor Jekyll 
i pan Hyde. Czyżby to znaczyło, że 
przestaliśmy wymagać od sztuki ory- 
ginalności i chcemy, by nowe doświad- 
czenia ujęła w odwieczne ramy? Jeśli 
zaś tego chcemy, to właściwie dlacze- 


go? Do tych spraw spróbuję jeszcze 
wrócić. 


ry już wkrótce znajdzie się w naszych kinach. Jest Żeńką, 
najpiękniejszą z grupy dziewcząt w mundurach, najbardziej 
z nich niezależną i fascynującą. W jednej ze scen śpiewa, 
akompaniując sobie na gitarze, stary romans — i melodia 
ta staje się leitmotivem nie tylko jej gorzkiej miłości, ale 
także heroicznej śmierci 


Olgę Ostroumową widzieliśmy już w kilku filmach, ale nie 
zwróciła dotychczas na siebie uwagi. Grała urodziwą uczen- 
nicę Ritę w „Dożyjemy do poniedziałku”, była w licznym 
zespole „Morza w ogniu”. Dopiero rola Żeńki odkryła jej 
możliwości. W dużej mierze jest to zasługą reżysera Stani- 
sława Rostockiego, w którego filmach sławę zdobywali już 
tacy aktorzy, jak Wiaczesław Tichonow czy Łarisa Łużina 
Olga urodziła się w Kujbyszewie nad Wołgą i pewnego 


dnia przyjechała po prostu do Moskwy, by zdać egzamin 
do szkoły aktorskiej. Nie poszczęściło się jej od razu, ale też 


OLGA OSTROUMOWA. Widzowie tegorocznych Kon- 
frontacji mieli możność, jako pierwsi, zapoznać się z kreacją 
tej młodej aktorki w filmie „Tak tu cicho o zmierzchu”, któ- 






nie załamała się niepowodzeniem.' Dzisiaj występuje na 
scenie moskiewskiego Teatru Młodego Widza, przede 
wszystkim w repertuarze klasycznym. Wszystko zapowiada 
jednak, że po sukcesie „Tak tu cicho o zmierzchu” film 
łatwo już z niej nie zrezygnuje. (ab) 
. 
) 
j 
Fot. R. Sumik ; 
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CHAPLIN O PAMIĘTNI- 
KACH. Pewien krytyk za- 
pytał słynnego aktora, czy 
pisanie pamiętników ko- 
sztowało go wiele pracy. 





go, jak wywołać wspom- 
nienia w wieku, gdy się 
już nic nie pamięta?... 











<4/ BRANDO I INDIANIE. Po raz drugi już statuetka Akademii Filmowej w Hollywood zwana 
od 45 lat „Oscarem”, przeznaczona dla najlepszego aktora roku, pozostanie nie odebrana. 
Na uroczystości wręczenia nagród aktor Roger Moore długo czekał na estradzie na laureata. 
Zamiast Marlona Brando, bohatera „Ojczulka”, uznanego także za najlepszy film róku, na 
scenę wyszła. ubrana w narodowy strój Apaczów piękna, młoda Indianka, która przedstawi- 
ła się publiczności jako panna Shasheen Littlefeather (,„Małe Pióro”) i oświadczyła: „W imie- 
niu pana Marlona Brando pragnę wyrazić jego ubolewanie, że nie może odebrać tej zaszczy- 
tnej nagrody, ze względu na sposób, w jaki dziś traktuje się Indian”. Na sali wybuchły gwizdy 
i protesty, zaraz jednak zagłuszone grzmotem oklasków. Dziewczyna odczytała oświadcze- 
nie aktora: - 

swoje rodziny i swoj. 

6 wo wapOJNE kie” 










je lmowa ponosi taką samą, jak inne, 

ość za degradację Indian, za dostarczanie alibi tym, którzy 

szydzą z ich obyczaju i akteru, za ukazywanie ich jako wrogich, złych dzikusów. Jako 

członek tej społeczności, jć obywatel Stanów Zjednoczonych, nie mogę przyjąć nagrody 

filmowej dziś, w obliczu tragicznego buntu w Wounded Knee. Nie mogę być obrońcą mojego 

pea GK (sy przynajmniej nie być jego katem..." Na zdj. Brando na planie „Ojczulka”. Fot 
UPI. (sob. 





iększą odpowiedzi 











„CZERWONE WESELE" I WYBORY. Dopiero niedawno odbyła się we Francji premie- 
ra nowego filmu Claude Chabrola „Czerwone wesele”. Gotowy od jesieni, miał wystartować 
w grudniu, potem w styczniu... Nie wystartował. Dziwnie jakoś przeciągały się formalności 
z otrzymaniem zezwolenia cenzury. Dlaczego? Film nie odznaczał się wybujałym erotyzmem; 
oparty na faktach prawdziwych, na sprawie od dawna będącej przedmiotem opisów — nie 
budził żadnych wątpliwości w stadium scenariuszowym. Chabrol zaczerpnął temat z kroniki 
sądowej, konkretnie — ze sprawy Bernarda Cousty, skazanego w 1970 r. na karę śmierci za 
zabicie żony oraz męża swej kochanki, która była zresztą jego wspólniczką skazaną w tym 
samym procesie. Michel Piccoli i Stephane Audran (Oboje na zdj.) stworzyli w „Czerwo- 
nym weselu” kreacje znakomite, jednak poszło o kogo innego, o postać męża graną przez 
Claude Pieplu. Nieszczęsny morderca jest w filmie postacią odrażającą, aferzystą, spekulan- 
tem. A do tego — deputowanym, merem! Zważywszy ilość afer, w jakie wmieszani byli w o- 
statnich latach niższego lotu politycy gaullistowscy we Francji, można było nadać tej postaci 
nie jedno, ale wiele nazwisk. W przeddzień wyborów parlamentarnych nie był to więc film 
wygodny dla rządu. Jednak trudno było znaleźć pretekst wstrzymywania mu wizy w nieskoń- 
czoność. Wreszcie znalazł się: w sprawie Cousty'ego nie uprawomocnił się jeszcze wyrok. 
Rewizja procesu, odwlekana w nieskończoność, nagle została wyznaczona przez sąd w Bor- 
deaux; termin — dwa tygodnie po wyborach. Sąd wyraził obawę, że film może wywrzeć nie- 
pożądany wpływ na przebieg procesu. Premierę opóźniono, odbyła się po wyborach. O to 
przecież chodziło! (sob) 





4 KSIĄŻĘ CIEMNOŚCI. Film „Ludwik II" Lu- 
chino Viscontiego, który wszedł niedawno na 
europejskie ekrany, wywołał już wiele sprzecz- 
nych opinii. Niewątpliwie jest to utwór bardzo 
osobisty, stanowiący jak gdyby podsumowanie 
cyklu, w którym artysta z ogromną siłą wyobraźni 


CO ROBI JEAN MARAIS? Nie- 
strudzony do niedawna bohater fil- 
mów „płaszcza i szpady” nie jest już 
w wieku, w którym pozwalać sobie 
można na akrobatyczne wyczyny. 
Toteż ostatnio występuje w tele- 


odtwarzał wiek XIX: „Zmysły”, „Lampart”, wizji, w efektownej, choć nie wy- 
„Śmierć w Wenecji”. Tym razem jest to historia magającej takiego wysiłku fizycz- 
„szalonego władcy” Ludwika Il Bawarskiego, nego, roli słynnego „czarodzieja”' 


który objął władzę w swoim niewielkim państwie 
mając lat 19, wsławił się budowaniem dekoracyj- 
nych, dziwacznych zamków, był protektorem 
Ryszarda Wagnera, rozmiłowanym w jego mu- 
zyce i potężnych wizjach operowych. Nieszczę- 
śliwy i tajemniczy, w wieku lat 40 został uwięzio- 
ny jako obłąkany i wkrótce popełnił samobójstwo, 
topiąc się w jeziorze Starnberg. Visconti zafascy- 
nowany jest nie tyle jego osobowością, co atmo- 
sferą dekadencji, jaką odmalował już w filmie 
„Zmierzch bogów”. Wysmakowany plastycznie 
obraz, pełen operowego przepychu, utrzymany 
jest w mroku, rozświetlonym tylko światłem 
świec: krytyka francuska nazwała film „nocnym 
poematem”. Wspaniała scena koronacji przyrów- 
nywana jest do pamiętnego balu z „Lamparta”. 
Ale film nie jest bez wad: Visconti zapadał na zdro- 
wiu w czasie realizacji, montował całość ciężko 
już chory, we własnym domu. Nie udało się 
uniknąć pewnych dłużyzn, niektórych razi też 
chłód barokowych, przeładowanych ozdobami 
obrazów. Role główne grają, jak zwykle 1, Viscon- 
tiego, znakomici aktorzy: Helmut Berger ł Aa zdj.) 
w roli tytułowej, Trevor Howard jako Wagner, 
Silvana Magnano jako Cosima von Bulow, ostat- 
nia miłość kompozytora, Romy Schneider jako 
Elżbieta Austriacka i młodziutki John Moulder 
Brown jako książę Otto. (ab) 


Balsamo (na zdj.). A w życiu pry- 
watnym jest właścicielem wziętej 
restauracji w Paryżu. Jej atrakcją jest 
nie tylko nazwisko słynnego aktora, 
ale także fakt, że Marais jest pro- 
jektantem wystroju wnętrza. (jw) 
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RZECZY WAŻNE ; 
I TYSIĄC DROBIAZGÓW 


Zdarzyło się to przed paru laty, podczas realizacji „Znicza 
olimpijskiego”. W ryzykownej scenie skoku z kolejki lino- 
wej aktora dublował kaskader Krzysztof Fus. W dniu po- 
przedzającym nakręcanie tej sceny dokładnie przygotowa- 
no całą sytuację. Zostało wybrane drzewo, na które kaska- 
der miał spaść, starannie sporządzono „kołdrę” z gałęzi 
świerku dla odpowiedniej amortyzacji skoku, podobnie za- 
bezpieczono teren wokół drzewa. Nad tymi przygotowa- 
niami czuwał kierownik planu zdjęciowego, pan Tadeusz 
Chojnacki, sprawdzając drobiazgowo wszystkie szczegóły. 
Całość przygotowań zaakceptował najbardziej zaintereso- 
wany — Krzysztof Fus. 

| — nie udało się. Wiatr, a może też zdenerwowanie spo- 
wodowały, że skoczek spóźnił się o sekundę. Minął przygo- 
towane do lądowania drzewo, spadł obok... 

Okazało się, na szczęście, że kaskader jest tylko trochę 
potłuczony: skończyło się na strachu i emocji. Ale kierow- 
nik planu miał wtedy niewesołe myśli. Bo przecież on wła- 
śnie odpowiada za bezpieczeństwo ekipy podczas zdjęć. 

Obowiązków ma zresztą niemało i to tak rozmaitych, że 
dosyć trudno ułożyć je w jakiś uporządkowany kanon. 
Szczegóły zależą od rodzaju realizowanego filmu, miejsca 
zdjęć, sceny, nad którą się właśnie pracuje. 

Najogólniej — kierownik planu jest jedynym przedstawi- 
cielem kierownictwa produkcji na miejscu zdjęć. Odpowia- 
da za to, żeby reżyser filmu nie tracił czasu na zbędne cze- 
kanie na wszystko, co służy realizacji sceny. Czuwa więc, 
by aktorzy byli gotowi do pracy w odpowiednim czasie, 
sprawdza, czy przygotowano wszystkie potrzebne rekwi- 
zyty oraz sprzęt oświetleniowy i operatorski. Podczas trwa- 
nia zdjęć dba o ciszę i porządek na planie, dozoruje pion 
pomocniczy, zajmuje się statystami, czuwa nad dowoże- 
niem posiłków na plan. Zachowuje stałą łączność grupy 
zdjęciowej z kierownictwem produkcji, ale zdarza się też, 
że sam musi podejmować decyzje istotne dla sprawnego 
przebiegu pracy. Do kierownika planu należy także zapew- 
nienie ekipie odpowiednich warunków filmowania na uli- 
cach, wynajmowanie wnętrz naturalnych i jeszcze wiele 
innych czynności, których nie sposób wyliczyć. 

Pan Tadeusz Chojnacki, który opowiada mi o swej pracy, 
z kinematografią związany jest od 1946 roku. Przechodził 
różne etapy wtajemniczenia zawodowego, aż w 1952 tra- 
fil do pionu produkcji, na praktykę. Było to przy filmie 
„Przygoda na Mariensztacie”. Od tego czasu współpraco- 
wał przy realizacji 37 filmów fabularnych pełnometrażo- 
wych i 18 telewizyjnych. Kierownikiem planu zdjęciowego 
jest od r. 1956. Od chwili gdy powstały zespoły, związany 
jest z „lluzjonem”. 

— Najbardziej lubię filmy wieloobsadowe, batalistyczne: 
lub historyczne — mówi. Chociaż zajęć jest przy nich nie- 
porównanie więcej, niż przy współczesnych filmach kame- 
ralnych, to jednak taka trudna i naprawdę odpowiedzialna 
praca daje mi większą satysfakcję. Lubię ruch, na planie 
wielu statystów. Wtedy w pełni wyżywam się zawodowo. 
Nie bez powodu pracowałem przy takich filmach jak „Za- 
mach”, „Skąpani w ogniu”, „Barwy walki”, „Don Gabriel”, 
„Znicz olimpijski” czy ostatnio „W pustyni i w puszczy”. 
Przy tym ostatnim filmie wszyscy mieliśmy podwójne 
obowiązki, bo ekipa w Egipcie i w Sudanie była stosunko- 
wo niewielka. Ale ja byłem zadowolony, bo było tak jak 
lubię: trudne warunki, wielu statystów, konie, wielbłądy, 
a na dodatek musiałem osobiście opiekować się grającymi 
w filmie psami, gdyż treser nie mógł wyjechać z ekipą z po- 
wodów zdrowotnych. Że nie było łatwo — wystarczy 
pierwszy z brzegu przykład. Kręciliśmy scenę z niewolnika- 
mi w obozie Smaina. Upał tak straszliwy, że statyści uciekali 
z planu. Stu rozebranym Murzynom na tym piekącym słoń- 
cu trzeba było wciąż podawać wodę w kubeczkach, żeby 
zostali w kadrze. Wodę dowoziliśmy z odległej miejscowo- 
ści. I tak stale: konieczność pamiętania o tysiącu drobiaz- 
gów, aby reżyser był zadowolony, aby ekipa nie miała po- 
wodów do narzekania. Bo w filmie nie ma rzeczy nieważ- 


nych..." (el) 

















„Co robić?" — film grupy postę- 
powych filmowców chilijskich Saula 
Landaua, Niny Serrano i Raula 
Ruiza, zaskoczył opinię europejską 
Po raz pierwszy pokazany w ramach 
Dni Realizatorów na ostatnim festi- 
walu w Cannes (widzowie Warsza- 
wy i Łodzi oglądali film podczas 
„Konfrontacji 72") zwrócił uwagę 
swą dojrzałością, zarówno politycz- 
ną, jak przede wszystkim artystycz- 
ną. Krytycy podkreślali, że bez żadnej 
taryfy ulgowej dla tej początkującej 
kinematografii można tu mówić o 
zupełnie nowej propozycji kina po- 
litycznego między fikcją i dokumen- 
tem i równocześnie między przygo- 
towanym z góry scenariuszem i im- 
prowizacją reżyserską. 

Twórcy „Co robić?” rozpoczęli 
pracę nad filmem przed dojściem 
lewicy do władzy, zakładając zwy- 
cięstwo wyborcze Allendego. Ra- 
chuby ich okazały się słuszne. Co 
jednak stałoby się z filmem, gdyby 
wygrała reakcja? Nie każdy ma dość 
odwagi cywilnej, entuzjazmu czy po 
prostu pieniędzy, by podjąć takie 

„ryzyko. A ryzyko w Chile było i tak 
daleko mniejsze, niż gdzie indziej 
w Ameryce Łacińskiej 

Opinia. polska jest chyba zbyt 
rzadko informowana, że nawet w 
kraju o socjalistycznym rządzie, ja- 
kim jest Chile, pozycja postępowego 
filmowca jest ciągle trudna i naje- 
zona niebezpieczeństwami. Oto jesz- 
cze w kwietniu 1971 cenzura chilij- 
ska, opanowana przez prawicę, od- 


„Napaść” („Asalto”) reż. Carlosa Alvareza 


rzuciła film kubański Santiago Alva- 
reza „Jak, dlaczego i przez kogo 
został zamordowany generał”. Film 
bez ogródek mówił prawdę .o za- 
bójstwie przez faszystowskich bo- 
jówkarzy gen. Schneidera, zwolen- 
nika porozumienia z lewicą i posza- 
nowania swobód konstytucyjnych. 
Instancja odwoławcza, o lewicowej 
większości, uchyliła ten haniebny 
zakaz 

W kwietniu 1972 roku do mie- 
szkania pisarza i scenarzysty Enrique 
Urteagi wtargnęła uzbrojona grupa 
członków terrorystycznej organizacji 
faszystowskiej Patria y Libertad. 
Napastnicy przetrząsnęli dom w po- 
szukiwaniu materiałów, które Urtea- 
ga zebrał do przygotowywanego 
przez siebie filmu „Operación Alfa". 
Film ten, o charakterze fabularnym, 
wyjaśnić ma kulisy mordu na Schnei- 
derze. Nieco później także inni 
współpracownicy Urteagi otrzymali 
telefony grożące im śmiercią za pracę 
przy filmie. Realizacja filmu prze- 
biega od tej pory pod opieką policji. 


czywiście przedstawione tu 
fakty z Chile są jeszcze sie- 
lanką w porównaniu z tymi 
krajami Ameryki Łacińskiej, 
w których rządzi kapitalistycz- 
na oligarchia, wysługująca się Sta- 
nom Zjednoczonym. Artystycznie 
faktem największej wagi było wy- 
wołanie upadku brazylijskiego „ci- 
nema nóvo”. Ten właśnie kierunek, 
krańcowo wyrazisty, nieokiełznany 





w swej dzikiej „estetyce głodu” 
(Glauber Rocha, Ruy Guerra, Paolo 
Saraceni, Carlos Diegues), miał 
szansę stać się sztandarowym ru- 
chem rewolucyjnego kina w krajach 
Trzeciego Świata. 

Wojskowy pucz w Brazylii prze- 
rwał ten interesujący proces roz- 
wojowy. Do dnia dzisiejszego ponad 
30 filmowców „cinema nóvo” zo- 
stało w różnym czasie aresztowa- 
nych, przesłuchiwanych, szantażo- 
wanych przez policję i prawicowych 
bojówkarzy; przeprowadzano  re- 
wizje w ich mieszkaniach, rekwiro- 
wano naświetloną taśmę. Odważne 
kino społeczne straciło grunt pod 
nogami. Część jego twórców lub 
zwolenników próbowała przestawić 
się na kierunek alegoryczno-symbo- 
listyczny (np. 
Andradego), część w ogóle zamilkła 
lub wyemigrowała. 

Władze skrupulatnie kontrolują 
produkcję, stosując system podwój- 
nych sit. Legalnie wyprodukowany 
film Andrea Farii, „Prata Paloma- 
res”, zgłoszony do Cannes na Dni 
Realizatorów, ' został zatrzymany 
przez cenzurę pułkowników jako 
nieprawomyślny. Nikt w Europie nie 
zobaczył go do dziś. 

Bezsporny przywódca kierunku, 
Glauber Rocha, po realizacji dwóch 
filmów we Francji i Włoszech osiedlił 
się na Kubie. W listopadzie 1972 r. 
oświadczył prasie, że kontynuowanie 
„cinema nóvo” jest w dzisiejszej 
Brazylii niemożliwe, a kto by utrzy- 
mywał coś przeciwnego — jest albo 
naiwnym, albo oszustem. Jeśli na- 
wet jest w tym trochę przesady, to 
życiowy wybór Rochy zamieszkania 
poza krajem ojczystym, wybór nie- 
wątpliwie tragiczny, najlepiej świad- 
czy o głębokości kryzysu. 


sąsiednim Urugwaju, który 
pretendował niegdyś do 
miana „latynoskiej Szwaj- 
carii”, dzieją się rzeczy da- 
leko gorsze. W październi- 
ku 1971 roku uzbrojona po zęby 
banda policjantów i cywilów wła- 
mała się do pomieszczeń Cinema- 
teca del Tercer Mundo (C3M — 
Filmoteka Trzeciego Świata), are- 
sztując siedmiu jej pracowników, 
w tym Edwarda Terrę, założyciela tej 
zasłużonej instytucji kulturalnej i fil- 
mowca-dokumentalistę. Zabrano 
filmy, projektory, wydawnictwa, stół 


„Macunaima” De. 


montażowy. Po dwóch dniach are- 
sztowanych uwolniono, a materiały 
zwrócono. W lutym 1972 komitet 
Frente Amplio (Szerokiego Frontu — 
jedynej dozwolonej przez władze 
organizacji opozycyjnej) miał w ra- 
mach legalnego zebrania wyświetlić 
trzy filmy z zasobów Filmoteki. Po- 
licja udaremniła pokaz, aresztując 
pracownika Filmoteki i rekwirując 
filmy, których nigdy nie zwrócono. 
W maju 1972 represje spadły z ko- 
lei na samo kierownictwo Filmoteki. 
Oprócz uwięzienia Terry, który w 
międzyczasie zrealizował dokument 
„Bandera que levantamos'” („Sztan- 
dar, który wznosimy ”'), aresztowano 
w momieiicie opuszczania mieszka- 
nia Waltera Achugara wraz z mał- 
żonką (później zwolnioną). Achu- 
gar położył wielkie zasługi przy roz- 
powszechnianiu w Urugwaju wielu 
arcydzieł światowej kultury filmowej, 
był również producentem nieurug- 
wajskich filmów latynoskich (finan- 
sował np. „El coraje del pueblo* — 
„Męstwo ludu* — film głośnego 
już Boliwijczyka Jorge Sanjinesa). 
Według wiadomości, przedosta- 
jących się nielegalnie z więzienia 
VIII oddziału tajnej policji | Okręgu 
Wojskowego w Montevideo, obaj 
filmowcy byli torturowani. Nieco 
wcześniej, w trakcie „przesłucha- 
nia”, w tym samym więzieniu poła- 
mano palce najgłośniejszemu urug- 
wajskiemu pieśniarzowi „songów 
protestu”, Danielowi Vigliettiemu. 


lipcu 1972 także władze 
Kolumbii postanowiły włą- 
czyć się do akcji represyjnej 
wobec filmowców. Wybra- 
no ze stawiającej pierwsze 
kroki kinematografii jedynego zna- 
nego filmowca kolumbijskiego 
Carlosa Alvareza (nie mieszać z re- 
żyserem kubańskim Santiago Alva- 
rezem|!), laureata FIPRESCI na 
festiwalu w Oberhausen 1972 za 
film „Co to jest demokracja?” 
Wraz z nim i jego żoną uwięziono 
dokumentalistkę Gabriellę Samper 
oraz producenta Jorge Morantego. 
ich „przestępstwem” była reali- 
zacja filmów ukazujących ludobój- 
cze wyniszczenie mniejszości indiań - 
skiej oraz nieludzkie warunki wyzy- 
sku w kopalniach, należących do 
spółek amerykańskich. W 1973 r 
Alvarez i towaszysze stanąć mają 
przed sądem wojennym. 
Nie lepsze wiadomości nadchodzą 
z Boliwii. | tam niezależna kinema- 
tografia narodowa liczy zaledwie 
parę lat istnienia, ale twórca taki 
jak Jorge Sanjines („Krew kondo- 
ra'') dał się już poznać całemu świa- 
tu. Ostatni pucz boliwijskiej junty 
wojskowej udaremnił dalszą pracę 
Sanjinesa i utworzonej przezeń wy- 
twórni Ukamau Films. 


dy się weźmie pod uwagę, 
obok braku kapitałów, tradycji 
oraz fachowych kadr twór- 
czych, opisane tu warunki 
polityczne — zdziwić może 
fakt że w Ameryce Południowej, 
mimo wszystko, zaczyna powstawać 
samodzielna (i z reguły rewolucyjna) 
sztuka filmowa. Jeśli nawet w po- 
szczególnych krajach okresami do- 
znaje ona dotkliwych represji, to 
szybki jej rozwój jako całości nie 
ulega wątpliwości 
Coraz większe wrażenie wywiera 
(pokazywane legalnie lub nielegal- 
nie) kino Kuby, pierwszego kraju 
Ameryki, w którym kapitał USA nie 
ma nic do gadania. Fakt, że reakcyjne 
reżimy w pierwszym rzędzie kierują 
policyjne pałki przeciwko pracowni - 
kom filmu, potwierdza raz jeszcze 
społeczną doniosłość tej „najważ- 
niejszej ze sztuk”. Nieodwracalny 
proces coraz śmielszego uniezależ- 
niania się Ameryki Łacińskiej od 
USA będzie z pewnością sprzyjał 
dalszemu rozwojowi niezależnych 
kinematografii latynoskich. 








FILM I WYCHOWANIE 





Już na początku lat dwudzie- 
stych Lenin nazwał film „naj- 
ze wszystkich 






powiadają stwierdzenia 
ryków i teoretyków kultury 
i sztuki, uznających, że film jest 
„najważniejszą sztuką fazy neo- 
technicz (L. Mumford), 
„najbardziej reprezentatywnym 
rodzajem współczesnej sztuki” 
(A. Hauser), „sztuką wyprze- 
dzającą wszystkie pozostałe 
sztuki” (R. Jacobson), „sztuką- 
-drogowskazem” (Van Lier). 
Wielokrotnie powtarza się tak- 
że, że film jest sztuką wiodącą 
XX wieku. Co to oznacza i jakie 
są tego konsekwencje? 











Za wiodącą w określonej epoce 
uznaje się taką dziedzinę sztuki, 
w której jak w soczewce skupiają 
się estetyczne, społeczne, filozo- 
ficzne, psychologiczne i inne proble- 
my tej epoki. Taką sztuką w XIX wie- 
ku była literatura. Tę rolę w naszych 
czasach odgrywa sztuka filmowa, 
która przejmując dawne zadania lite- 
ratury stała się, parafrazując Sten- 
dhala, „zwierciadłem przechadzają- 
cym się po gościńcu”. 

To prawda, że w naszych czasach 
niepomiernie wzrosła rola różnych 
dziedzin sztuki. Zdecydowała o tym 
demokratyzacja życia społecznego, 
której skutki i reperkusje objęły także 
świat sztuki, udostępniając go nie 
tylko wybranym. Demokratyzacja 
sztuki — pełna i rzeczywista — jest 
szczególnie wyraźna w naszych wa- 
runkach społecznych. Rewolucja 
socjalistyczna, zmieniając ogólne 


warunki życia ludzi, wyzwalając ich 
ekonomicznie i społecznie, wyzwo- 
liła jednocześnie kulturalnie; dotych- 
czasową „„filantropię kulturalną” za- 
stąpiła rzeczywistą emancypacją du- 
chową. 
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Najważniejsza 
ze wszystkich sztuk 


Sztuka współczesna i sztuka 
dawna 


Zbliżenie sztuki do człowieka w 
naszych czasach nie objęło jednak 
wielu manifestacji sztuki współ- 
czesnej, a szczególnie współcze- 
snej literatury, plastyki i muzyki. Jest 
to zjawisko zadziwiające. Zazwyczaj 
sztuka współczesna panowała na 
rynku estetycznym, nawet kosztem 
sztuki dawnej. Gdy publiczność 
zachwycała się muzyką Bacha, nie 
znała już właściwie muzyki Palestri- 
ny; gdy uwielbiała Beethovena, zdą- 
żyła już zapomnieć Bacha. Podobne 
procesy, patrząc na sprawę histo- 
rycznie, zauważalne są również 
w dziedzinie plastyki i literatury. 

Tymczasem w naszych czasach 
sztuka współczesna — w jej tra- 
dycyjnych dziedzinach —— wyraźnie 
przegrywa ze sztuką dawną. Wydaje 
się, że przyczyn tego nie można 
upatrywać tylko w nieprzygotowa- 
niu odbiorcy, że należy ich szukać 
również w procesie rozwoju sztuki. 
Odnosi się wrażenie, że tradycyjne 
dziedziny sztuki jak gdyby się wy- 
czerpały, znużyły, że skończył się 
arsenał ich struktur. 

Jest to proces złożony. Jednocze- 
śnie obserwujemy bowiem nie- 
zwykłą prężność plastyki współcze- 
snej. Wkracza ona śmiało w naszą 
rzeczywistość, staje się tkaniną, ma- 
szyną, domem. Tak, ale wówczas 
traci swoją autonomię estetyczną, 
„rozpływa się w życiu”; można więc 
postawić pytanie: czy to jest jesz- 
cze plastyka? Z drugiej strony 
dramatyczne próby uratowania jej 
czystości (happening, sztuka kon- 
ceptualna) nasuwają pytanie: czy 
to jest jeszcze sztuka? 

Podobną ewolucję zauważyć rów- 
nież możemy na terenie literatury. 
Utwór literacki staje się rozprawą 
filozoficzną, esejem krytycznym, 
dziennikiem itp. | znowu można 
spytać: czy to jest jeszcze lite- 


WERSJA £- 
EKSPORTOWA 


„Film w. Polsce'" — taki zobowią- 
zujący tytuł nosi publikacja Jacka 
Fuksiewicza wydana przez Inter- 
press. Efektowna, lakierowana, a 
może nawet plastykowana okładka, 
Na początku informacja, że książka 


"ukazuje się równocześnie w języku 


angielskim, francuskim,  hiszpań- 
skim, niemieckim i rosyjskim. A więc 
nie napisano jej z myślą o tym, żeby 
polski czytelnik dowiedział się z niej 
czegoś nowego o dziejach kina 
w Polsce lub został olśniony od- 
krywczym, krytycznym spojrzeniem; 
jest to wydanie oficjalne, przezna- 
czone na prezent dla zagranicznego 
gościa, który zwiedza Wilanów i in- 
teresuje się kinem. | oto mamy obraz 
kina w Polsce gładki i uporządko- 
wany, z wyjątkiem może lat ostat- 
nich, w które autor się nie zagłębia 
i słusznie, bo wszystko jest tu jeszcze 
rozedrgane, a reprezentatywne fil- 
my dopiero wejdą na ekrany. 
Spróbujmy spojrzeć na tę książkę 
okiem jakiegoś pana z Libanu, który 
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ratura piękna? W wypowiedziach 
awangardowych pisarzy współcze- 

snych znaleźć można stwierdzenie, 
że literatura jest tylko pisaniem, 
a więc — inaczej mówiąc — sprawą 
języka. Lecz czy taka literatura jest 
jeszcze sztuką? 


Film nie wstydzi się wzruszać 


Jaka w tych warunkach jest 
sytuacja filmu? Stwierdzić należy, 
że właśnie wtedy, gdy zachwiana 
została autonomia estetyczna kla- 
sycznych dziedzin sztuki, film tę 
autonomię uzyskał, zdobywając jed- 
nocześnie masową publiczność. 
Adolf Rudnicki, porównując film 
ż ARR nie bez goryczy przyzna- 

„Pisarze dzisiaj mówią ograniczo- 
GR łaciną, gdy film przemawia no- 
wym krwistym językiem narodowym. 
Film daje pokarm wyobraźni, gdy 
literatura coraz bardziej grzęźnie 
w laboratorium. Film bez trudu two- 
rzy bohaterów, gdy literatura prze- 
stała w ogóle ich tworzyć”. Nawet 
gdy uznamy, że jest to ocena zbyt 
jednostronna, zbyt surowa dla lite- 
ratury, prawdą jest, że przeżywa 
ona — być może przejściowy — kry- 
zys. Prawdą jest także, że zarówno 
współczesna literatura, jak i współ- 
czesna plastyka przestały być „emo- 
cjotwórcze”, a to zawsze stanowiło 
o sile oddziaływania sztuki. Jeśli 
film odgrywa tak ważną rolę w życiu 
współczesnego człowieka, to wła- 
śnie dlatego, że jeszcze nie wstydzi 
się wzruszać. 


„Fabryka snów”, czy „szkoła 
życia” 

Ta szczególna pozycja filmu spra- 
wia, że — logicznie i konsekwentnie 
— powinien on zająć równie uprzy- 
wilejowane miejsce w wychowaniu. 
Tym bardziej że odbiorcą filmu jest 
głównie młodzież. 

Według obliczeń Adama Kulika 
ponad połowa ludności „kinowo 


znajdzie ją na stoisku Filmu Polskie- 
go. Dowie się o prapoczątkach kina, 
o wynalazcy Lebiedzińskim i sław- 
nym operatorze Matuszewskim, pra- 
cujących równolegle z Lumierami, 
o komercjalizmie przed wojną i sche- 
matyzmie po wojnie, o inspiracji 
literaturą, o „szkole polskiej” jako 
oczyszczaniu się z kompleksów 
i urazów, o borykaniu się z tematem 
współczesnym, a na koniec zostanie 
pocieszony zapowiedzią, że „idą 
młodzi”. Do tego — krótkie kom- 
pendium wiedzy o produkcji i kultu- 
rze filmowej, o telewizji oraz rzetelny 
słowniczek twórców. Nic dodać, 
nic ująć, chyba że... napisać zupeł- 
nie inną książkę. 

Dobry szkic o „szkole polskiej” 
wprowadza absolutnego nawet laika 
w problemy pokolenia Kolumbów, 
dotyka także spraw estetycznych I 
Kłopotliwe były dopiero rozdziały 
następne. O kryzysie bowiem pisać 
nie wypada, dalsze dzieje kina 
w Polsce są też trudniejsze do syste- 
matyki. Czy jednak autor nie ułatwia 
sobie zanadto zadania? Czy zdanie 
otwierające rozdział o filmie polskim 
po 1962 roku, o „optymizmie, jaki 
społeczeństwo odczuwało na co 
dzień i z jakim patrzyło w przy- 
szłość”” właściwie tłumaczy zmierzch 
„szkoły polskiej” ? Czy przyczyną nie 
była raczej wymiana pokoleń? 

„Rękopis znaleziony w Saragos- 


czynnej” (od 7 roku życia po wiek 
emerytalny) to uczniowie szkół pod- 
stawowych i średnich. Dzieci od 
7 do 12 roku życia chodzą do kina 
przeciętnie dwa razy w miesiącu, od 
13 do 14 roku — trzy razy, od 15 do 
19 roku — cztery razy. Badania psy- 
chologów Bianki i Renć Zazzo we 
Francji oraz Barbary Gray w Anglii 
przyniosły podobne wyniki. W Pol- 
sce i za granicą stwierdzono także, 
że wizyty w kinie zajmują przeważ- 
nie pierwsze miejsce wśród innych 
zajęć w czasie wolnym. 

Tak wielka rola filmu w życiu mło- 
dzieży wiąże się nie tylko z tym, że 
jest on wspaniałą rozrywką ponie- 
waż ukazuje świat w ruchu, ale rów- 
nież z tym, że właśnie dzięki filmowi 
świat staje się jej bliższy. W związku 
z powiększającym się stale obowiąz- 
kiem szkolnym młodzież coraz póź- 
niej zaczyna realnie uczestniczyć w 
życiu dorosłych. Pragnienie ucze- 
stniczenia w tym życiu jest tym sil- 
niejsze, że praktyczne możliwości 
jego poznania są jeszcze ograniczo- 
ne. W przeciwieństwie więc do do- 
rosłych, dla których film jest często 
tylko rozrywką, możliwością uciecz- 
ki od ich realnego życia, film dla 
młodzieży staje się okazją zastępcze- 
go współuczestnictwa w tym życiu, 
zaspokojenia nie nasyconego głodu 
wiedzy o świecie. Dlatego film dla 
młodzieży jest sprawą daleko po- 
ważniejszą, aniżeli dla dorosłych, 
jest nie tyle „fabryką snów”, ile 
„szkołą życia”. Zbyt często nie 
uwzględniamy tego i przenosząc 
automatycznie motywację dorosłych 
na młodzież, nie dostrzegamy donio- 
słej roli filmu w jej życiu. W naszych 
wysiłkach wychowawczych film 
okazać się może niezastąpiony. 

Dlaczego więc wychowanie — 
szczególnie zaś szkoła — nie intere- 
suje się filmem? Na to pytanie po- 
staramy się odpowiedzieć za dwa 


tygodnie. 
HENRYK DEPTA 





sie” przedstawiany jest nieomal jako 
„walka z zabobonem”. Na Boga! 
Czyżby to był film ku oświeceniu ma- 
luczkich? Nie dlatego był ceniony 
w świecie. Podobny przykład: chwa- 
li się „Życie rodzinne” za to, że 
przedstawia „klęskę klas posiadają- 
cyc: Co za rewelacja, w 1972 ro- 
ku? 

Przy okazji warto też wytknąć 
powszechną wadę tego rodzaju 
publikacji, przeznaczonych dla czy- 
telnika, który nie zna omawianych 
filmów. Informacje o nich podaje 
się zazwyczaj w banalnym opako- 
waniu „problemowym”, z „ogólno- 
ludzką” etykietką. W książce Fuksie- 
wicza czytamy: „Stałym motywem 
jest niepokój o wartości, jakie po- 
spieszny bieg życia pozostawia za 
sobą." To o filmach Zanussiego. 
Ale przecież identyczne zdanie moż- 
na by odnieść do wielu innych twór- 
ców, nikt się z niego nie dowie, że 
chodzi o prawdziwą indywidual- 
ność. „Żywot Mateusza” występuje 
jako „portret skreślony niezwykle 
subtelnie na tle pięknych obrazów 
przyrody”.- Oczywiście, Fuksiewicz 
pisze o tych filmach więcej, ale to 
właśnie zapada w pamięć. 

P.S. Natomiast brawo za nieoczeki- 
waną rehabilitację „Złota” Hasa! 


Jacek Fuksiewicz, „Film w Polsce”, wyd. Inter- 
press, Warszawa 1972, str. 156. 








„Układ” Elii Kazana należy do naj 
poczytniejszych książek ostatnich 
lat. Sam Kazan przeniósł ją na ekran, 
kondensując znacznie akcję. Mówił: 

„— Na pytanie, o czym mówi 
„Układ”, odpowiadam, że chodzi po 
prostu o werset z Biblii, który głosi: 
„Aby żyć na nowo trzeba wpierw 
umrzeć”. 

Samochód, którym Eddie Ander- 
son wraca z biura do domu, wpada 
na ciężarówkę. Eddie nie ginie jed- 
nak, choć podświadomie tego prag- 
nął. W czasie długotrwałej rekonwa- 
lescencji otoczony jest zaborczą 
troskliwością żony, córki i biurowych 
przyjaciół. Ale ma również czas na 
rozpamiętywanie nieudanego związ- 
ku z Gwen, fascynującą, niezależną 
dziewczyną, która była dla niego 
szansą wyrwania się z idealnie 
funkcjonującego mechanizmu ży- 
cia amerykańskiego burżuja — 
życia opartego na pozornych warto- 
ściach i złudzie sukcesu. Eddie bę- 
dzie próbował wyrwać się raz jesz- 
cze, ale niełatwo jest buntować się 
przeciwko presji społecznego ukła- 
du... 

„Jest to alegoryczny obraz dzisiej- 
szej Ameryki — tłumaczy reżyser - 
Ameryki, która, jak mój bohater, 
przeżywa silny kryzys, próbuje za- 
kwestionować pewne wartości: 
przerażającą moc pieniądza, zdrad- 
liwą moralność średniej burzuazji, 
zrewidować swoje tradycje kulturo- 
we. Próbuje dociec istoty zła, 
podobnie jak młodzi usiłują zrozu- 
mieć dzisiaj, jak w imię demokracji 
popełniliśmy tyle zbrodni w Wiet- 
namie!” 

Claude Beylie w „Cinóćma 70" 
uzupełnia tę myśl: „Powrót do źró- 
de/, którego dokonuje Eddie Ander- 
son w pewnym momencie swojej 
uporządkowanej egzystencji czło- 
wieka uczciwego, dobrego męża, 
i obywatela, ta refleksja będąca po- 
szukiwaniem straconego czasu, ta 
gwałtowna i radykalna odmowa „po 
wolnej kapitulacji”, jaką jest życie 
nie tylko w Ameryce, ale równie 
dobrze życie nas wszystkich — ma 
w sobie coś namiętnego, patetycz- 
nego.” 

„Elia Kazan w „Układzie” daje 
nam ciąg dalszy „Ameryki, Amery- 
ki” — pisze Gilbert Salachas w 
„Tele-Cine — filmu przesyconego 
autobiograficzną nostalgią. Jego 
dzieło należy do okresu gwałtownej 
introspekcji, dokuczliwego bicia gło- 
wą o mur. „Kim jestem?" — w tym 
poufnym zwierzeniu odgadujemy 
przytłumione wyrzuty sumienia, 
wstyd, jakiego doświadcza się ule- 
gając kompromisom." 


Reżyseria i scenariusz (wg własnej 
powieści) ia Kazan. Zdjęcia: Ro- 
bert Surtees. Muzyka: David Am- 
ram. W rolach gł.: Kirk Douglas 
(Eddie Anderson), Faye Dunaway 
(Gwen), Deborah Kerr (Florence), 
Richard Boone (Sam Anderson), 
Hume Cronyn (Arthur), Michael 
gins (Michael), John Randolph Jo- 
nes (Charles), Carol Rossen (Glo- 
ria), Diane Hull (Ellen), Charles 
Drake (Finnegan), Michael Murphy 
(ojciec Draddy), Wi m Hansen 
(dr Weeks), Harold Gould (dr Liel 
man), E.J. Andre (wuj Joe), P| 
lip Bourneuf (sędzia Morris) 8 
Produkcja: Athena Enterprises, 


1973 r. Tytuł oryginalny 
gement''. 








Kirk Douglas, Faye Dunaway w filmie Elii Kazana „Układ” 





Na rabunek 


Na rabunek spieszą dwaj starsi 
panowie: sędzia śledczy i emeryto- 
wany buchalter, szanowani obywa- 
tele miasta Lwowa, żeby dowieść 
sobie i innym, iż mimo podeszłego 
wieku mięśnie mają krzepkie i głowy 
na karku. Tylko udany „skok” za- 
gwarantuje im zwycięstwo w poje- 
dynku z młodymi, którzy zbyt szybko 
wysyłają starszych na „zasłużony 
odpoczynek”. Co może podbudo- 
wać prestiż zawodowy sędziego 
śledczego ? Tylko sprawnie przepro- 
wadzone śledztwo i złapanie prze- 
stępcy. Ponieważ jak na złość w mie- 
ście nic się nie dzieje — trzeba prze- 
stępstwo wyreżyserować... 

Tak rozpoczyna się barwny film 
Eldara Riazanowa, który rozwija tu 
formułę wypróbowaną już w ko- 
mediach psychologicznych „Złodziej 
samochodów” i „Krzywa sukcesu” 
Sytuacja wyjściowa pociąga lawinę 
zabawnych komplikacji i nieoczeki- 
wanych zdarzeń, a za ekscentryczną 
fasadą ukryte są nieoczekiwanie 
realistyczne treści. 

„Bohaterami moich filmów są 
ludzie niczym się nie wyróżniający — 
mówi reżyser. — Są tyłko odrobinę 
inni niż ich znajomi i sąsiedzi, i ta 
„odrobina” czyni ich bohaterami 
komediowymi. To ci ludzie, których 
zwykliśmy nazywać dziwakami' za 
ich prostoduszność, serdeczność, 
dziecięcą czystość odczuwania świa- 
ta. Kiedy ci dziwacy, kierujący się 
w życiu własnym kodeksem praw, 
zgodnym z sumieniem i sercem, 
potykają się o niedoskonałość świa - 
ta — rodzi się komediowy konflikt. 
Pech chce, że znakomicie zaaranżo- 
wane „skoki” sędziego Miaczikowa 
i jego przyjaciela Worobiowa nie 
przynoszą oczekiwanych  rezulta- 
tów” 

„Pierwsza część filmu to eksplozja 
śmiechu — pisze N. Zorkaja w „So- 
wietskim Ekranie”. — Ale w pew- 
nym momencie temperatura spada, 
zabawa psuje się, akcja staje w miej- 
scu. Gdy „Portret młodzieńca” trafia 
z powrotem do muzeum — kończy 
się film, nie staje materiału na wię- 
cej. Niezintegrowana z akcją psy- 
chologia uchodzi w podteksty, do- 


Jurij Nikulin w roli Miaczikowa 
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ciera do widza zawiłą i okrężną dro- 
gą. Dopiero oglądając film po raz 
drugi dostrzega się np. gorycz nie- 
spełnionych tęsknot i niezrealizowa- 
nych możliwości, drążącą poetyczną 
duszę Miaczikowa i konstruktywny 
umysł Worobiowa. Temat ten, prze- 
mycony wprawdzie przez aktorów, 
został przez reżysera rozwodniony 
w mnóstwie detali. Już w poprzed- 
nich filmach Riazanow skłaniał się 
ku tragikomedii, gdzie koegzystują 
zgodnie, jak w życiu, radość i smu- 
tek, śmiech i łzy. Tam jednak pano- 
wała idealna harmonia tych elemen - 
tów, tutaj została ona naruszona 
Film „„Na rabunek!” utknął na roz- 
drożu między komedią i tragiko- 
medią”. 











Reżyseria: Eldar Riazanow. Scena- 
riusz: Emil Braginski i Eldar Riaza- 
now. Zdjęcia: Gienrich Abramian 
i Nikołaj Niemolajew. Muzyka: An- 
driej Pietrow. Scenografia: Michaił 
Bogdanow. W rolach głównych: 





Jurij in (Miaczikow), Jewgie- 
nij Jewstigniejew (Worobiow), OQiga 
Arosiewa (Anna Suzdalewa), Andriej 
Mironow (Proskudin) i Georgi Bur- 
kow (prokurator). Produkcja: Mos- 
film (ZSRR), 1971 r. Barwny. Do- 
zwolony od 14 lat. Czas wyświ 








1973 r. Tytuł oryginalny: „Stari 
razbojniki”'. 
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Jewgienij Jewstigniejew w roli Worobiowa 








Gabriela złożyła w sądzie wniosek 
rozwodowy. Jej mąż Dan jest geo- 
logiem, miesiącami przebywającym 
z dala od domu; Gabriela nie chce 
i nie może mu towarzyszyć w wę- 
drówkach po kraju, gdyż praca i 
wszystkie zainteresowania wiążą ją 
z bukareszteńskim środowiskiem 
artystycznym. Traf chce, że sprawa 
małżonków lonescu trafia do sądu, 
w którym pracuje sędzia Emil, 
wdowiec, zakochany w Gabrieli. 
Skromny film o miłości, o odpowie- 
dzialności ludzi za swe czyny i uczu- 
cia, zrealizował Mihai lacob, 40-le- 
tni reżyser kilku znanych w Polsce 
obrazów: sensacyjnego „Wąwo- 
zu grozy”, kostiumowego „Na sce- 
nach świata”, ekranizacji powieści 
Twaina „Przygody Tomka Sawye- 
ra”. Film cieszył się w Rumunii du- 
zym powodzeniem. 

„Do zalet filmu — pisała Magda 
Mihailescu w „Cinema” —za/iczam 


Ponieważ 
się kochają 


jego spokojny, klarowny styl i po- 
ważne podejście do tematu. Mi- 
łość jest tu nie tyle źródłem napięć 
emocjonalnych, ile zjawiskiem spo- 
łecznym i psychologicznym; twór- 
cy analizują problem dojrzałości 
uczuciowej bohaterów w świetle 
nader konkretnie zobrazowanej, kon- 
fliktowej sytuacji”. 

Krytyk tygodnika „Flacara” lulian 
Georgescu zwrócił uwagę na nie- 
banalne ustawienie klasycznego 
„trójkąta” uczuciowego 

„Oglądamy akcję i oceniamy ją z 
punktu widzenia „tego trzeciego”, 
który — paradoksalne — jest naj- 
starszym i najbardziej doświadczo- 
nym; on też musi przyjąć na siebie 
rolę sędziego i podsądnego jedno- 
cześnie, rozstrzygnąć sprawę za sie- 
bie i za kochaną kobietę, której re- 
Zyser przeznaczył rolę bierną”. 
Podkreślając zgodnie walory barw- 
nych zdjęć i kreacji Emmericha 


Stoją Ilinca Tomoroveanu (Gabriela lonescu) i Alexandru Repan (Dan lonescu) 


Schaffera oraz Ilinci Tomoroveanu, 
krytycy zgłaszali generalnie jedno 
zastrzeżenie: 

„Autorom wyraźnie nie starczyło 
tematu na pełnometrażowy film. 
Wprowadzili więc wątki poboczne, 
niemal zupełnie nie związane z głów - 
ną akcją, eksponując je niemal rów - 
norzędnie, na zasadzie „od przybyt- 
ku głowa nie boli...” (|. Georgescu) 


H lacob. Scenariusz: 
lon Omescu i Mihai lacob. Zdjęci 
Gheorghe lorel Todan. Muzyka: 
Theodor Grigoriu. W głównych ro- 
lach: Emmerich Schaffer (sędzia 
Emil- Nagulescu), Ilinca Tomoro- 
veanu (Gabriela Ionescu), Alexandru 
Repan (Dan lonescu), lon Omescu 
(sędzia Musculeanu), Cornel Patri- 
(Toni), lleana Popovici (Vali) 
|. Produkcj. „Bucuresti'' (Ru- 
1971 r. Barwny. Dubbing 


Reżyse: 


86 min. Dozwolony od 16 lat. 
ra w maju 1973 r. 





Emmerich Schaffer w roli sędziego Nagulescu 
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Bubu z 
Montparnasse 


Ekranizując powieść francuskiego 
pisarza Charles-Louis Philippe'a (z 
1901 r.) Mauro Bolognini przeniósł 
akcję z Paryża do bliżej nie określo- 
nego miasta we Włoszech. (Należa- 
łoby zapytać, dlaczego w polskiej 
wersji nadano filmowi niczym nie 
tłumaczący się tytuł?). Opisane wy 
darzenia straciły przez to charakter 
naturalistycznego, wzorowanego na 
Zoli obrazu Francji z końca XIX w., 
stały się bardziej uniwersalnym stiu- 
dium przemian społecznych. Pozo- 
stał jednak ton sentymentalnego 
współczucia dla bezradności mło- 
dych przybyszów ze wsi, którzy nie 
mając zawodu i stosunków są ska- 
zani w wielkim mieście na nędzę. 
Te warunki prowadzą ich często na 
drogę przestępstwa. 

Bolognini powierzył główne role 
parze młodych aktorów, Ottavii Pic- 
colo i Massimo Ranieri, którzy przy- 
czynili się do sukcesu jego poprzed- 
niego filmu „Metello”. Ottavia Pic- 
colo gra Bertę, dziewczynę ze wsi, 
która ciężką pracą zdobywa w mie- 








ście środki do życia. Samotność pr 

pycha ją w ramiona Bubu. Wspólne 
życie w biedzie i niedostatku szybko 
nudzi się leniwemu i cynicznemu 
młodzieńcowi. Zmusza Bertę do 
prostytucji, sam zostaje sutenerem. 
Jeden z klientów Berty, wrażliwy 
i szlachetny student Piero próbuje 
dziewczynę uratować. Opiekuje się 
nią w chorobie, w czasie nieobecno- 
ści Bubu, który za kradzież dostał się 
do więzienia. 

Ale Bubu przyjdzie po nią jak po 
swoją własność. 

Bolognini udowodnił już w po- 
przednich filmach swój talent su- 
gestywnego odtwarzania atmosfery 
epoki. Sceny ze środowiska, w któ- 
rym żyją Berta i Bubu przypominają 
obrazy francuskich impresjonistów. 
Ale losy bohaterów stają się tylko 
uzupełnieniem barwnie i plastycznie 
ukazanego fresku obyczajowego z 
końca minionego stulecia. 

„Bołognini w dalszym ciągu, jak 
w „Synu marnotrawnym” i znako- 
mitym „„Metello”, odbywa podróże 





w czasie. Tym razem, po proletariac- 
kim XIX wieku... — pisze krytyk 
„Bianco e nero”. „Bubu z Montpar- 
nasse” to manifest kina wizualnego, 
którego najwazniejszym i wręcz je- 
dynym celem jest dokładne wypeł- 
nienie każdego kadru; dobrze, że 
reżyser miał do dyspozycji znakomi 
tego scenografa i kostiumologa...” 








Reżyseria: Mauro Bolognini. Scena- 
riusz według powieści Charles-Louis 
Philippe'a: Giovanni Testori, Ma- 
rio di Nardo i Mauro Bologni 
Zdjęcia: Ennio Guarnieri. Muzyka: 
Carlo Rustichelli. W głównych ro- 
lach: Ottavia Piccolo (Berta), Mas- 
simo Ranieri (Piero), Antonio Falsi 
(Bubu), Gianna Serra (Bianca) oraz 
Proietti, Alain Naya, Anna Fad- 
daiinni. Produkcja: Manolo Bologni- 
ni dla Documento Film (Włochy), 
1970 r. Barwny. Czas wyświetlania: 
1 godz. 41 min. Dozwolony od 16 lat. 
Premiera w maju 1973 r. Tytuł orygi- 
nalny: „Bubu””. 














Ottavia Piccolo (Berta) i Antonio Falsi (Bubu) 


Można powiedzieć 
o każdym narodzie, 
iż historia jego jest 
wysoce specyficzna, 
ale w odniesieniu 
do dziejów Anglii, 
zwrot ten jest wy- 
jątkowo . trafny. W 
tej właśnie specyfi- 
ce — doc. dr Stani- 
sława Kumor, histo- 
ryk literatury angiel- 
skiej — upatruje 
przyczyny żywotności 
i sukcesów tematu 
historycznego w ki- 
nie anglosaskim. 


Katharine Hepburn jako królowa Eleonora 
i Peter O'Toole jako król Henryk II w filmie 
„Lew w zimie” reż. Anthony Harveya 
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Zapowiedziany:w prasie serial 
telewizyjny „Królowa Elżbieta” 
jest kontynuacją tematu, który 
wyodrębnia się wśród produkcji 
filmowej w krajach anglosaskich. 
Podobnie jak „Sześć żon Hen- 
ryka VIII", dostarczy nam wspa- 


niałych widowisk i zaprezentuje 
bogatą galerię postaci z Anglii 
renesansowej. Oby tylko tym 
razem „obrodziły” nam ładniej- 
sze aktorki, bo przyznać trzeba, 
iż — oglądając poprzedni serial 
— niejednokrotnie trudno się 
było wysoce erotycznemu Hen- 
rykowi VIII dziwić, że tak despe- 
racko pozbyć się chciał swoich 
dam. 

Mając w pamięci filmy „Anna 


„Becket” czy wra- 
cającego do dziejów Henryka Il 
„Lwa w zimie” — pozycje reali- 
zowane w tak różnych konwen- 
cjach — trudno się oprzeć wra- 
żeniu, że ludziom kina nie chodzi 
o samą widowiskowość czy też 
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o maksymalną zgodność. z deta- 
liczną prawdą historyczną. Bo- 
wiem spoza prezentowanych po- 
staci o tzw. silnej pigmentacji 
emocjonalnej przeziera wyraźnie 
wielkie zaciekawienie okresem 
formatywnym narodu i państwa 
angielskiego. Realizatorzy nie 
wysuwają tych spraw na plan 
pierwszy, ale z zestawienia ty- 
tułów widać, iż drążą pewną 
epokę, śledzą pewien problem 
— narodziny narodu. 


KONFLIKTY TWORZĄ 
KONFLIKTY 


Można powiedzieć o każdym 
narodzie, iż historia jego jest 
wysoce specyficzna, ale w od- 
niesieniu do dziejów Anglii zwrot 
ten jest wyjątkowo trafny. Zło- 
żyły się na nie podboje Wysp 
Brytyjskich przez ekspansywne 
państwa — bądź inwazje ple- 
mion z kontynentu. Tubylcza 
ludność celtycka wchłonęła spo- 
rą dozę kultury rzymskiej przy 
okazji pięciu wieków podpo- 


rządkowania imperium rzymskie- 
mu. Kiedy w połowie V wieku 
n.e. Wyspami zainteresowały się 
plemiona anglosaksońskie, kul- 
tura ta — której wojownicze ple- 
miona przybyszów wchłonąć nie 
pragnęły — została w poważ- 
nym stopniu zniszczona wraz 
z ludnością tubylczą. Ocalała 
tam, gdzie najeźdźcy z konty- 
nentu nie zapuszczali się, czyli 
na zachodnich połaciach Wysp. 
U schyłku IX wieku kultura 
anglosaskich najeźdźców ulega 
częściowej zagładzie w wyniku 
najazdów duńskich, aby potem, 
pod berłem króla Knuta zasymi- 
lować to, co pojawiło się za 
panowania Duńczyków. Na- 
tomiast kolejną inwazję, za- 
kończoną podbojem Wysp przez 
księcia normandzkiego Wilhel- 
ma Zdobywcę, osadnicy duńscy 
odpierali walcząc już ramię w ra- 
mię z wojskami anglosaksoń - 
skimi. Dźwigali też wspólne 
jarzmo przez kilkaset lat po 
podboju. Koronowany na króla 
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WODEM 


angielskiego Wilhelm znowu 
przydusił plemienną kulturę an- 
glosaską za pomocą towarzy- 
szącej mu w wyprawie awan- 
turniczej szlachty normandzkiej 
z kontynentu, pozostającej wo- 
bec niego w feudalnej zależno- 
ści. Zależności tej, jako funda- 
mentu nowej struktury, strzegli 
i jego następcy, nadzielający 


swych rycerzy ziemią rozpro- 
szoną po różnych częściach 
kraju. W ten sposób, mimo 


ciągłego podróżowania po kra- 
ju, warstwa rządząca pozosta- 
wała ciałem obcym i obiektem 
nienawiści ludności tubylczej, 
jako że nadziały te odbywały się 
kosztem proskrybowanej szlach- 
ty anglosaksońskiej, powaśnio- 
nej wprawdzie, ale też i jedno- 
czonej silnym poczuciem więzi 
plemiennej i — poczuciem krzy- 
wdy. Taki stan rzeczy zastał 
Henryk Il wstępując na tron 
angielski, jako syn księżniczki 
angielskiej Matyldy i księcia 
Anjou. Udało mu się zlikwido- 








wać skutki anarchii, która za 
panowania jego poprzedników 
wyniszczyła kraj w sposób bez- 
przykładny. Henryk osiągnął 
spoistą strukturę w obrębie kon- 
cepcji feudalnej, ale stanął przed 
poważną zaporą na drodze do 
zapewnienia trwałego spokoju 
— przed zatargiem z Kościołem. 


HENRYK Il 


Ta konfliktowa sytuacja jest 
tematem filmu „Becket”. Król 
traktuje uznanie angielskiego 
prawa zwyczajowego jako krok 
mający zarówno wzmocnić wła- 
dzę Korony, jak też niwelować 
różnice między „normandzką 
czapą” i anglosaską ludnością 
tubylczą. Zgodnie z ówczesnym 
obyczajem stawia na stanowisku 
arcybiskupa Canterbury swego 
dobrego druha, syna kupieckiego 
Tomasza Becketa, licząc, iż po- 
prze on angielski projekt u władz 
Kościoła. Rozwścieczony od- 


mianą, jaka następuje w posta- 


wie Tomasza po przyjęciu god- 
ności kościelnej, król niszczy go, 
jak uschniętą gałąź. Paradoks 
polega na tym, że półkrwi Fran- 
cuz na tronie uznaje nadrzęd- 
ność praw angielskich, zaś syn 
londyńskiego kupca oddaje ży- 
cie w służbie idei uniwersalnej, 
cementującej ówczesną Europę 
w obrębie Kościoła jednością 
doktryny feudalnej i obrządku 
religijnego. 

Na tej samej osi problemowej 
opiera się także film „Lew w zi- 
mie”. Autor scenariusza nadał 
mu wiele cech eklogi, a realiza- 
torzy angielsko-amerykańscy 


wzmocnili ten akcent operując - 


zgaszonymi, ponurymi barwami 
i rekwizytami sugerującymi su- 
rowość i drapieżność dramatis 
personae. Walka wyrodnych sy- 
nów przeciwko królowi bądź 
rozkład małżeństwa króla z Eleo- 
norą Akwitańską, więzioną przez 
niego — nie były zjawiskami w 
średniowieczu odosobnionymi. 
Tematem tej „zimowej opowie- 


ści” nie jest też osamotnienie. 


monarchy, którego nie rozumie 
nawet wybrana przezeń ko- 
chanka. Istota konfliktu pozo- 
staje nie nazwana, ale widać ją 
wyraźnie. Niczym biały całun 
zimy kryje ją gruba powłoka 
knowań i intryg godzących w 
plany Henryka, zmierzającego 
do pełnej konsolidacji króle- 
stwa. Jest to ziarno, z którego 
po rozsadzeniu skorupy zrodzi 
się NOWE, którego kształtu jed- 
nak ani synowie, ani żona króla 
— nie zgadują. Uwięzienie żo- 
ny nie jest następstwem jej ze- 
starzenia się. Królowa Eleonora 
stanęła przeciwko Anglii jako 
sojuszniczka swego eks-męża, 
króla francuskiego; Henryk Il 
pozostawał formalnie jego wa- 
salem z racji własnych, jak 
i otrzymanych w wianie Eleono- 
ry posiadłości francuskich. Ona 
to też prowadziła przeciwko 
Henrykowi wojnę rękami sy- 
nów. Rodzinno-polityczne kon- 
flikty, jak też świadomość po- 
rażki, którą poniósł w starciu 
z Tomaszem Becketem — za- 
truwają ostatnie lata życia kró- 
la, dalekowzrocznego dyploma- 
ty, prawodawcy i reformatora 
królestwa Anglii. Jest on świa- 
domy, że kontynentalny wzorzec 
feudalny może zostać skutecz- 
nie przeszczepiony na grunt 
angielski jedynie w zmodyfiko- 
wanej postaci, gdyż na wszy- 
stkie normandzkie kruczki praw- 
nicze społeczność anglosaksoń - 
ska odpowiadała uporczywym 
konserwatyzmem — odmową 
zmiany swych przyzwyczajeń 
i dzięki swej przewadze liczeb- 
nej zmuszała nowe prawo do 
kompromisu. 7 


JEGO ŻONA, KRÓLOWA 
ELEONORA 


Królowa Eleonora jest damą 
o dużej kulturze i ambicjach 
Towarzysząc swemu pierwsze- 
mu mężowi w wyprawie krzy- 
żowej, zetknęła się z kulturą 
i obyczajowością ówczesnej Eu- 
ropy wschodniej i uległa jej 
urokowi. Wpływy te, wsparte 
wpływami kultury mauretań- 
skiej, uczyniły ją propagatorką 
delikatnych manier i poezji dwor- 
skiej. Jako małżonka Henryka Il 


patronowała przenoszeniu no- 
wych wzorców na grunt angie|- 
ski. Gromadziła wokół siebie 
trubadurów, z którymi jej syno- 
wie byli w wielkiej przyjaźni. 
Popierała uczonych, a przede 
wszystkim tych, którzy oblekali 
w szatę romansu dawne podania 
i legendy, bądź tworzyli poe- 
maty sławiące nowy wzorzec 
obyczajowy, ograniczony do krę- 
gu warstw wyższych, mających 
czas i warunki do przestrzega- 
nia reguł „miłości dworskiej”. 
Syn jej, Ryszard Lwie Serce, z 
tych głównie względów cieszył 
się bardzo długo sympatią le- 
gendy, mimo iż był w istocie uo- 
sobieniem nicości moralnej. 
Kosmopolityczna postawa kró- 
lowej, jej stałe ciążenie ku kul- 
turze francuskiej i identyfikowa- 
nie się z interesami Francji 
były w zasadniczej sprzeczności 
z koncepcjami Henryka, dla któ- 
rego bazą była Anglia. W opar- 
ciu o nią pragnął zarządzać pro- 
wincjami leżącymi za kanałem 
La Manche, wykorzystując so- 
jusz Korony ze średnią szlachtą, 
w masie swojej — anglosaską. 

Na kanwie tego zasadniczego 
konfliktu grają ludzkie namiętno- 
ści, wybuchające niepohamo- 
wanym gniewem i nienawiścią, 
ukazujące cienkość powłoki, ja- 
ką narzuca na nie obyczaj i pra- 
wo średniowieczne. W filmie 
„Lew w zimie” talent Katharine 
Hepburn wygrał kunsztownie 
tragedię królowej — kobiety 
odepchniętej i wypuszczanej jć- 
dynie na kilka dni świątecznych, 
pozostawiając domyślności wi- 
dza ów konflikt zasadniczy. 


WCIELENIE PIEKIEŁ — 
ŚWIĘTA JOANNA 


Rodzące się poczucie tożsa- 
mości, indywidualne i zbiorowe, 
drąży szereg innych filmów, z 
których wymienić warto „Joan 
of Lorraine" oparty na utworze 
Maxwella Andersona. Urodzony 
przywódca i organizator — dzia- 
ła Joanna jeszcze w obrębie 
starych form społecznych, ale 
istota jej misji jest już nową 
jakością. Głosząc hasło zjedno- 
czenia Francuzów przeciwko an- 
gielskim najeźdźcom, uświada- 
miała i tym ostatnim istnienie 
innej więzi, mocniejszej niż po- 
winność wobec feudalnego 
zwierzchnika. Zwietrzywszy tę, 
kruszącą twierdze, siłę jej zawo- 
łania — angielscy wytrawni 
wojacy tracą wiele energii i środ- 
ków, aby ująć ją i zniszczyć 


Fanatyzm, zabobon, niechęć do 
uciążliwych działań bojowych— 
dyktuje posłużenie się intrygą 
i przekupstwem, kalumnią i ter- 
rorem wobec sojuszników w 
celu spalenia Joanny na stosie, 
jako czarownicy. Jeszcze w sto 
lat później największy geniusz 
teatru William Szekspir powtó- 
rzy w „Henryku VI”, iż klęski 
armii angielskiej przy końcu 
wojny stuletniej były zawinione 
przez to „wcielenie piekieł”. 


Najwięcej filmów koncentruje 
się jednak wokół niesamowitej 
postaci Henryka VIII. Ale do 
politycznego, publicznego, pry- 
watnego i filmowego życia Hen- 
ryka VIII powrócimy w następ- 
nym numerze „Filmu”. 








© „WYSZEDŁ W JASNY, POGODNY DZIEŃ” 
KRZYSZTOFA WOJCIECHOWSKIEGO 


© „PSYCHODRAMA” MARKA PIWOWSKIEGO 


© „ZANIK SERCA” KRZYSZTOFA GRADOWSKIEGO 


DOKUMENTALIŚCI 


ZDOBYLI 


TRZY NAGRODY 





OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA Z OBERHAUSEN 





W latach 1963 i 1964 Polska zdobyła 
w Oberhausen nagrody za najlepszy 
zestaw narodowy. Potem przyszły lata 
chude, kapnęła czasem jakaś pojedyn- 
cza nagroda czy wyróżnienie — i to 
wszystko. Wyprzedziły nas inne kine- 
matografie (w ostatnich latach więk- 
szość nagród zbierały filmy jugosło- 
wiańskie). Czy naprawdę nie mieliśmy 
filmów, które byłyby w stanie konkuro- 
wać z dziełami twórców innych krajów 
na tym najpoważniejszym na Zacho- 
dzie przeglądzie krótkiego metrażu? 
A może wybór filmów był niefortunny? 
Chyba jedno i drugie. 

W tym roku w starannie dobranym 
polskim zestawie znalazły się cztery 
filmy dokumentalne i dwa animowane 
W Oberhausen pokazano „Psychodra- 
mę” Marka Piwowskiego, „Wyszedł 
w jasny pogodny dzień” Krzysztofa 
Wojciechowskiego, „Zanik serca” Krzy- 
sztofa Gradowskiego oraz „Jeden plus 
jeden” Józefa Gębskiego i Antoniego 
Halora. Animację reprezentowały „Sek- 
cja zwłok” Ryszarda Czekały i „Ko- 
rytarz” Jerzego Kopczyńskiego. 

Nasze filmy dokumentalne przyjęte 
zostały dobrze przez zawsze żywo re- 
agującą tu publiczność. W filmie „Wy- 
szedł w jasny pogodny dzień” Wojcie- 
chowskiego, rodzina wspomina czło- 
wieka, który zaginął w czasie wojny, 
przeszło trzydzieści lat temu; patos na- 
rodowego dramatu splata się z tra- 
gedią niewielkiej społeczności. Wstrzą- 
snęły widownią dwa następne filmy: 
„Psychodrama” Piwowskiego, przej- 
mujące bezlitosne oskarżenie warun- 
ków prowadzących młode dziewczęta 
na drogę przestępstw oraz „Zanik ser- 
ca” Gradowskiego, przedstawiając spot- 
kanie z ludźmi, których brutalna obo- 
jętność skazała na śmierć starą, schoro- 
waną kobietę. Natomiast dość zimno 
przyjęto film Gębskiego i Halora „Je- 
den plus jeden”; twórcy tego filmu 
pokazali jak działa na młodych czas 
zacierający fakty z trudnej, często he- 
roicznej przeszłości ich ojców. Temu 
oschłemu przyjęciu trudno się dziwić; 


„Wyszedł w jasny, pogodny dzień” 


na widowni siedzieli młodzi ludzie z 
kraju, w którym wiele zrobiono by za- 
mazać przeszłość. 

Nasze filmy animowane, pokazane 
w towarzystwie doskonałych filmów 
kanadyjskich i japońskich wypadły bar- 
dzo blado. „Sekcja zwłok” Ryszarda 
Czekały plastyką ani podtekstem filo- 
zoficznym nie dorównuje jego filmom 
„Syn” i „Apel”, a „Korytarz” Jerzego 
Kopczyńskiego jest historyjką dość 
banalną. 

„Ostre, przejmujące filmy zapropo- 
nowała Polska. Widać, że jeśli są w tym 
kraju problemy — to się ich nie prze- 
milcza”* — tak pisał dziennikarz za- 
chodnioniemiecki po pokazie naszych 
dokumentów. Dlatego też ogłoszony 
na zakończenie Festiwalu werdykt 
międzynarodowego jury Uniwersyte- 
tów Ludowych, przyznający jedną z 
czterech głównych nagród filmowi 
„Wyszedł w jasny pogodny dzień” oraz 
jedną z pięciu drugich nagród i wy- 
różnienie „Psychodramie”, został przy- 
jęty przez widownię gorącymi oklaska- 
mi. Ten ostatni film był także poważnym 
kandydatem do nagrody ministra kul- 
tury Północnej Nadrenii i Westfalii 
za najlepszy film o problemach wy- 
chowawczych. Żaden natomiast z po- 
wołanych przez różne organizacje i in- 
stytucje kompletów oceniających filmy 
nie zauważył „Zaniku serca”. Filmowi 
Gradowskiego przyznano więc jedną 
z trzech nagród, jakimi od kilku lat 
współpracownicy festiwalu w  Ober- 
hausen wyróżniają filmy niedoceniane 
przez jurorów. 

Obecność Polski w Oberhausen w 
tym roku to nie tylko filmy i twórcy, 
to również udział w różnych jury naszych 
przedstawicieli: prof. Jerzego Bossaka, 
reż. Janusza Morgensterna i red. Jerze- 
go Eljasiaka, a także specjalny pokaz 
„Kraków w Oberhausen", na którym 
wyświetlano filmy laureatów zeszło- 
rocznych festiwali krakowskich. 


JERZY WITTEK 


Do innych spraw związanych z festiwalem 
w Oberhausen powrócimy za tydzień 
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Filip Łobodziński jako Karol Matulak w filmie „Abel twój brat” 


4 Janusz Nasfeter na planie filmu „Motyle” (z Andrzejem Boczulą grającym rolę Jarka) 





rozmowa 
z Januszem Nasfeterem 





Bozena Fedorczyk zagrała w „Motylach” rolę Moniki 





Telewizja francuska zorganizowała niedawno dyskusję o filmie „Abel, 
twój brat”. Uczestniczyły w niej dzieci z jednej z paryskich szkół pod- 
stawowych. Program wzbudził niezwykłe zainteresowanie i odbił się 
szerokim echem w paryskiej prasie. Rozmawiamy na ten temat z Janu- 


szem Nasfeterem. 


— Dyskusja ta nasunęła mi wiele re- 
fleksji: od stanu świadomości w dziedzinie 
wychowania — do problemów rozpo- 
wszechniania filmów dla widowni dzie- 
cięcej i młodzieżowej. Zainteresowanie te- 
matyką psychologiczną, której poświęcony 
jest „Abel, twój brat”, jest na Zachodzie 
bardzo duże. Tragiczne w swych skutkach 
podpalenie szkoły przez ucznia nadało 
problematyce młodzieżowej szczególną 
wymowę. Z punktu widzenia dorosłego 
człowieka wypadek ten był tak absurdalny, 
że zaczęto zapewne szukać jego wyjaśnie- 
nia u samych dzieci, usiłując zrozumieć 
ich psychikę, ich stosunek do świata i sa- 
mych siebie. Jest to sprawa, którą trzeba 
mieć stale na uwadze, jedna z najważniej- 
szych chyba spraw naszej epoki. Takie 
tragiczne wypadki, jak podpalenie liceum 
czy szerząca się wśród uczniów narko- 
mania, są tylko bardzo spektakularnym 
symptomem, że z naszą wiedzą o dzieciach 
nie wszystko jest w porządku. Dorośli 
oceniają przeważnie tylko to, co zewnętrzne 
w postępowaniu dzieci, ślizgają się po 
powierzchni pięknego i okrutnego jedno- 
cześnie świata dziecka. Jakże więc mogą 
być sprawiedliwi — jak można mieć zau- 
fanie do ich sądów? Usunięciu tego nie- 
porozumienia, umożliwieniu  zrozumie- 
nia się dzieci i dorosłych mają służyć moje 
filmy. Dlatego je właśnie robię, dlatego 
piszę i jestem reżyserem. Są one adreso- 
wane w równej mierze do dzieci, co do 
dorosłych; w końcu to, co przeżywają 
dzieci — to są te same problemy, te same 
konflikty, wspólne wszystkim niezależnie 
od wieku. Tylko u dzieci występują one 
w formie klarowniejszej i czystszej, nie 
przesłonięte jeszcze zasłoną konwenansów 
i mitów, jakie tworzy sobie człowiek do- 
rosły, chcąc nawet w podświadomości 
zracjonalizować swoje postępowanie, do- 
robić do niego ideologię... Dzieci są spon- 
taniczne w swoich reakcjach, bezpo- 
średnie i szczere, stąd niejednokrotnie wra- 
żenie, iż świat ich stanowi odbicie świata 
ludzi dorosłych — ale w krzywym zwier- 
ciadle. 

— Francuskie dzieci w dość nieoczeki- 
wany sposób oceniły postawy dorosłych 
w filmie „Abel, twój brat”, zwłaszcza po- 





stępowanie matki Karola, głównego bo- 
hatera. 

— Zupełnie słusznie mówiły o potrze- 
bie większej surowości, uważały, że matka 
powinna raczej ukarać Karola, kiedy zau- 
ważyła, że coś jest z nim nie w porządku — 
zamiast prawić mu morały i na własną rękę 
podejmować działania, mające na celu 
izolowanie go od wszelkich trudności. 
Nie jest to wcale aż tak dziwne, jakby się 
mogło wydawać. Dziecko bowiem nie mo- 
że wchodzić w życie prosto z gniazdka 
z waty, w którym zamknęła go matczyna 
miłość. Miłość w rezultacie niedobra, ego- 
istyczna, zachłanna. Po prostu należy re- 
spektować prawo dziecka do przygody, 
a nie ma przygody bez elementu ryzyka. 
Nie ma prawidłowego procesu przysto- 
sowania się do życia w społeczeństwie bez 
przeżywania konfliktów autentycznych, 
bez zetknięcia się z realiami. Właśnie z re- 
aliami, a nie z namiastkami. Rola dorosłych 
—— w moim przynajmniej przekonaniu — 
powinna polegać na chronieniu dziecka 
przed krańcowościami, przed zbyt do- 
tkliwymi, niewspółmiernymi do jego możli- 
wości, skutkami angażowania się w praw- 
dziwe życie. Nie myślę tutaj o przedwcze- 
snym wprowadzeniu w życie dorosłych — 
niech dzieciństwo trwa jak najdłużej! — 
ale szkoła, podwórko, obóz to przecież też 
prawdziwe życie, w którym dziecko jest 
zdane przede wszystkim na siebie i wszy- 
stko zależy tu od jego nastawienia, od 
umiejętności przystosowywania się. A od 
jakości i rodzaju tych pierwszych doświad- 
czeń w bardzo znacznym stopniu zależy 
jego dalsze życie 

— Porusza Pan sprawy niemałej wagi, 
a jednocześnie stale odczuwa się jakby 
pomniejszanie roli tego rodzaju filmów 
w rozpowszechnianiu... 

— Wydaje mi się, że film powinien 
odgrywać większą niż dotąd rolę w uświa- 
domieniu sobie przez dorosłe społeczeń- 
stwo znaczenia tych pierwszych przeżyć, 
kształtujących przyszłą osobowość czło- 
wieka. Nie chodzi mi już o kwestię powsta- 
wania wartościowych filmów dla dzieci 
i o dzieciach — z tym są kłopoty na całym 
świecie. Jeśli można coś poprawić, to prze- 
de wszystkim system rozpowszechniania, 
poparty skuteczniejszą i pełniejszą infor- 
macją o filmach. Zapobiegłoby to mar- 
nowaniu się w znacznej mierze przesłania 
filmu, przygniecionego adresem „dla dzie- 
ci” i faktem, że występują w nim dziecięcy 
aktorzy. Sytuacja jest trudna: nierozróż- 
nianie pojęć „film o dzieciach” i „film dla 
dzieci" powoduje, że dorośli znudzeni 
naiwnie dydaktycznymi powiastkami o 
dzieciach często rezygnują z obejrzenia 
filmów w rodzaju „Abel, twój brat”. Pozo- 
stają dzieci — najwdzięczniejsza widownia, 
naprawdę przeżywająca filmy, jedyni od- 
biorcy, którym film może zmienić stosunek 
do życia, postawę, pomóc w określeniu 
własnej osobowości. 

Niedługo wejdą na ekrany kin „Mo- 
tyle”. 

— To też jest film i dla dzieci i dla do- 
rosłych. Jest to spojrzenie na sprawy uni- 
wersalne — takie jak miłość, wierność — 
przez pryzmat przeżyć dziecka. Ale „Mo- 
tyle” to już dla mnie przeszłość. Obecnie 
czekam na skierowanie do realizacji na- 
pisanego wspólnie z żoną Teresą scenariu - 
sza nowego filmu pod roboczym tytułem 
„Anka”. Będzie to opowieść o dziewczyn- 
ce, walczącej o ludzką godność ojca. Tym 
razem będzie to film wyłącznie dla do- 
rosłych. 3 

rozmawiała: 
MARIA SIERŻĘGOWA 














Z WIELOMIESIĘCZNEJ PRA 
KRĘCENIE ZDJĘĆ. JAK SIĘ TO ROBI — 
BYŁ NA PLANIE. DZIŚ PISZEMY O TYM, JAK WYGLĄDA OSTATNIA FAZA P 


CY NAD FILMEM POWSZECHNIE ZNANY JEST TYLKO JEDEN OKRES: 
WIE Z GRUBSZA NIEMAL KAŻDY, NAWET JEŚLI NIGDY NIE 
OWSTAWANIA FILMU: 


ZGRANIE OBRAZU I DŹWIĘKU. W CHWILI, KIEDY UKAZUJE SIĘ NASZ REPORTAŻ, FILM „ZAZDROŚĆ 
| MEDYCYNA” — WEDŁUG POWIEŚCI M. CHOROMAŃSKIEGO — JEST JUŻ PO KOLAUDACJI. 


FILM: OBRAZ I DŹWIĘK 


Z OSTATNIEGO DNIA PRACY NAD „ZAZDROŚCIĄ I MEDYCYNĄ” 





Reżyser Janusz Majewski, drugi reżyser Krystyna Krupska i operator dźwięku Jerzy Blaszyński przy 
stole mikserskim. 


Gdy prawie pół wieku temu 
z ekranu po raz pierwszy zabrzmiał 
ludzki głos, publiczność przeżyła 
niemal szok. Dziś, gdy na skutek 
awarii podczas projekcji ekran na 
chwilę umilknie, sala głośno wyraża 
oburzenie. Cisza jest kalectwem, 
brakiem czegoś niezmiernie waż- 
nego. 

Jeden z budynków na terenie 
łódzkiej Wytwórni Filmów Fabular- 
nych to królestwo dźwięku. Wcho- 
dzimy do sali C. Będziemy mogli 
obserwować ostatni etap pracy nad 
filmem „Zazdrość i medycyna”. 
Przy stole mikserskim reżyser Janusz 
Majewski, drugi reżyser Krystyna 
Krupska i operator dźwięku Jerzy 
Blaszyński. Przed nimi, na całej 
ścianie, wielki ekran. Oglądamy 
ostatni akt „Zazdrości i medycyny”. 
Potem oglądamy go po raz drugi, 
piąty, dziesiąty. Każda projekcja 
różni się stopniem nasilenia dźwię- 
ku, brakiem lub obecnością pew- 
nych odgłosów, momentem ich 
wejścia w sferę słyszalności. „Bę- 
dziemy to jeszcze grać” — mówi 
reżyser po zapaleniu światła. Jeszcze 
nie wszystko było tak, jak być 
powinno. 

Zgranie czyli rerecording. Na po- 
czątku każdy rodzaj efektu dźwięko- 
wego związany z widzianą sceną 
nagrany jest na osobnej taśmie 
magnetycznej. Oddzielnie zapisany 
jest również dialog i muzyka. 
W przedostatniej fazie pracy nad 
stroną dźwiękową filmu ilość taśm 
redukuje się do co najmniej trzech: 
taśmy dialogów, efektów i muzyki. 
Do tej pory pracował nad nimi tylko 
operator dźwięku; teraz włącza się 


również reżyser. Ostatni etap pracy 
polega na przeniesieniu wszystkich 
słyszalnych elementów na jedną 
taśmę. Co i w jakiej proporcji — 
pokażą wielokrotne próby; każdą 
wersję rejestruje aparatura umiesz- 
czona w oddzielonej grubą szybą 
sali nagrań. Aż uzyskany efekt bę- 
dzie w pełni odpowiadał zamierzo- 
nej koncepcji artystycznej. 

Przyglądam się stołowi mikser- 
skiemu: długi pulpit z ogromną 
ilością przycisków, dźwigni, świateł. 
Przesunięcie jednej dźwigni powo- 
duje wzmocnienie lub osłabienie 
dialogu, inne odpowiadają taśmom 
efektów czy muzyki. 

Mówi Krystyna Krupska: — „Ten 
stół mikserski, specjalnie wykonany 
dla wytwórni przez firmę Simens — 
zresztą według polskich projek- 
tów — pozwala jednocześnie pro- 
wadzić aż 23 taśmy. Można dowol- 
nie sterować każdym elementem 
dźwięku, dokonywać nawet bardzo 
drobnych zmian. Kiedy wszystkie 
efekty są na jednej taśmie i w kon- 
tekście całości nagle okazuje się, że 
byłoby dużo lepiej, gdyby np. dać 
ciszej szczekanie psa — nie można 
już tego zrobić bez wyciszania także 
i innych efektów. Na tym stole 
wszystko jest jeszcze możliwe, każdy 
element dostępny.” 

Stół mikserski znajdujący się w 
łódzkiej wytwórni jest jedynym tego 
typu w Polsce. Pracując przy nim 
można jednocześnie uzyskać i rere- 
cording, czyli ostateczny produkt 
dźwiękowy filmu, i tzw. ton między- 
narodowy — taśmę zawierającą 
tylko zgrane efekty i muzykę, pozba- 
wioną natomiast dialogów. W takim 


kształcie film jest sprzedawany za 
granicę, gdzie przeważnie opraco- 
wuje się dubbing. 

Oglądam "„mapę”* dźwięków 
ostatniego aktu „Zazdrości i medy- 
cyny”. Każdy dźwięk jest nazwany, 
ma ściśle określone miejsce. Nie 
wszystkie powstawały jednocześnie. 
Podczas zdjęć na planie operator 
dźwięku rejestruje na taśmie magne- 
tycznej dialogi i efekty związane 
z określoną sceną. W większości 
wypadków nagranie zanieczyszczają 
odgłosy dodatkowe, np. praca agre- 
gatów czy kamery. Ten „brudny 
dźwięk”, tzw. „pilot”, służy później 
do opracowania wersji czystej; prze- 
de wszystkim jest wzorcem dla akto- 
rów nagrywających postsynchrony. 
Z efektami bywa różnie. Przeważnie 
jednak nagrywa się je w wytwórni, 
zwłaszcza efekty synchroniczne, wy- 
nikające z obrazu. Efekty niesyn- 
chroniczne, czyli takie, które nie są 
bezpośrednio związane z ruchem 
aktorów, najczęściej bierze się z fo- 
noteki, gdzie są starannie katalogo- 
wane i przechowywane. Muzyka 
powstaje na końcu. Kiedy gotowe 
są wszystkie elementy — można 
pochylić się nad stołem mikserskim 
i szukać najwłaściwszej wersji, naj- 
lepszych proporcji; nadać filmowi 
formę ostateczną. Na ekranie ostatni 
akt „Zazdrości i medycyny”. 

.„.Wieczór, wiatr ze schodów 
szybko zbiega Gold. Muzyka jest 
niespokojna, głośna, zagłusza po- 
spieszne kroki, miesza się z wyciem 
wichru. Nagle cichnie, przesuwa 
się na drugi plan. Na ekranie poja- 
wia się Widmar. Czeka na Golda, 
który ma dostarczyć ostateczny do- 


wód zdrady Rebeki. Zegar bezli- 
tośnie odmierza czas. Odgłos kro- 
ków biegnącego Golda, wzmagają- 
cy się wiatr, coraz głośniejsza mu- 
zyka, narastający złowrogi szum. 
Zerwane przewody elektryczne. Rę- 
ka Golda zaciska się na nich. Sinawy 
błysk, odgłos wyładowania, upiorna 
twarz porażonego prądem. Przez 
moment, w tym samym oświetleniu, 
twarz Widmara, zdradzająca uczu- 
cie rezygnacji. Gwałtownie urwana 
muzyczna fraza. Garsoniera. Doktor 
Tamten i Rebeka w chwilę po miło- 
snym uniesieniu. Zmęczone, urywa- 
ne oddechy. Powolne uspokojenie. 
Pokój tonie w półmroku. W całym 
mieście zgasło Światło... 

Każdy, nawet trwający sekundę 
dźwięk coś znaczy, jest ważny 
w kompozycji całości. Potęguje 
dramatyczne napięcie, przyspiesza 
lub zwalnia akcję, tworzy lub roz- 
ładowuje uczucie niepokoju. Nieco 
później, już po rozstaniu z Rebeką, 
doktor Tamten wraca do szpitala. 
Towarzyszy mu spokojna, liryczna 
muzyka. Spotyka znajomego lekarza 
pochylonego nad samochodem. Po- 
czątkowo słychać było szum silnika, 
a na tym tle dialog. Ostatecznie reży- 
ser zrezygnował z tego efektu. 
Pozostała muzyka — symbol chwili. 
wytchnienia przed powrotem w wir 
pracy, odzwierciedlenie marzeń 
o wspólnej przyszłości z Rebeką. 
Chwilę później, na tle podobnej 
lirycznej frazy, Rebeka zapewni 
Widmara o swej niezmiennej miłości 
do niego... 


ELŻBIETA DOLIŃSKA 
FOT. JERZY TROSZCZYŃSKI 


Aktorzy łódzcy Bogdan Wiśniewski i Zofia Grąziewicz nagrywają ostatnie postsynchrony 








bieżącym roku odbędą się w NRD premiery dzie- 

więtnastu filmów fabularnych, zrealizowanych w 

studio DEFY lub z jej udziałem. Do tych ostatnich 

można także zaliczyć i „Kopernika” oraz film Ralfa 
Kirstena — „Eliksir diabła” („Die Elixiere des Teufels") 
z Mają Komorowską w roli głównej. Żeby było śmieszniej, 
jest to koprodukcja z Czechosłowacją. Do tego dojdą jesz- 
cze dwa filmy powstające we współpracy ze studiem 
Barrandov w Pradze. „Strzały w Marienbadzie” („Schisse 
in Marienbad') reż. lvo Tomana, według scenariusza 
Giinthera Riickera — to film o przedwojennej działalności 
politycznej niemieckich faszystów — obywateli Czecho- 
słowacji, którzy przygotowali grunt dla aneksji tego kraju. 
| „Trzy orzeszki laskowe dla Kopciuszka” („Drei Hasel- 
nusse firs Aschenbródel”) Vaclava Vorliśóka — bajka 
dla dzieci. 

Z niecierpliwością oczekuje się premier trzech filmów, 
o których już dużo się mówi, chociaż dwa z nich ukażą się 
na ekranach dopiero w drugiej połowie roku. Wszystkie 
trzy podejmują problematykę współczesną. „Legenda 
o Paulu i Paulinie” („Die Legende von Paul und Paula") 
z Angeliką Domróse i Winfriedem Glatzederem w rolach 
głównych to film o miłości berlińskiej ekspedientki żyjącej 
samotnie z dwojgiem dzieci i młodego, żonatego zresztą 
człowieka. Scenariusz napisał Ulrich Plenzdorf — uznany 
za najlepszego dramaturga roku 1972. Scenariusz ten, 
zatytułowany „„Nowe cierpienia młodego W” („Die neuen 
Leiden des Jungen W') został oddany przez wytwórnię 
DEFA — przed podjęciem decyzji o realizacji — do teatru, 
gdzie miała się „sprawdzić jego jakość”. Próba uwieńczona 
została sukcesem, była to najlepsza sztuka ubiegłego roku, 
która i w tym sezonie grana będzie przez trzy teatry — dwa 
w stolicy NRD i jeden — w Berlinie Zachodnim. W historii 
teatrów Berlina jest to wypadek bez precedensu. Należy 
więc mieć nadzieję, że pierwotny scenariusz, choć pod 
zmienionym tytułem, odniesie sukces i w filmowym kształ- 
cie 

Film „Drugie życie Fryderyka Wilhelma Platowa” („Das 
zweite Leben des Friedrich Wilhelm Georg Platow”) reż 
Siegfrieda Kiihna opowiada o starym dróżniku kolejowym. 
Przejazdu, którego strzegł, będzie pilnował automat 
bohater traci więc pracę i musi rozpocząć życie od nowa, 
od nauki. Film ukazuje w sposób rzeczywiście niekonwen- 
cjonalny problemy wynikające z automatyzacji, z koniecz- 
ności przystosowywania się ludzi starszych do nowych 
warunków pracy i nowych środowisk. 

Trzecim głośnym filmem DEFY roku 1973 jest nowy 
film Egona Ginthera „Klucze” („Die Schlissel”") z Jut- 
tą Hoffman i Jaecki Schwarzem. Grają oni młodą parę 
z NRD, która bawi w Polsce podczas Dni Krakowa, pozna- 
jąc podczas swej podróży wiele faktów i wydarzeń z hi- 
storii i współczesności Polski. Jest to ważny film dla obu 
naszych krajów, film unikający uproszczonego i schema- 
tycznego traktowania podjętej tematyki. Egon Ginther, 
który obecnie pracuje nad filmem telewizyjnym według 
powieści Arnolda Zweiga „Wychowanie pod Verdun" 
(„Erziehung von Verdun”), podkreśla, że w najbliższej 
przyszłości będzie chciał ponownie podjąć temat stosun- 
ków polsko-niemieckich. Na razie jednak napisał sce- 
nariusz filmowej wersji powieści Tomasza Manna „Lotta 
w Weimarze”. 

Również gotowym, ale jeszcze nie prezentowanym fil- 
mem jest debiut młodej absolwentki moskiewskiego 
WGIK-u Iris Gusner „Gołąb na dachu” („Die Taube auf 
dem Dach”). Film opowiada o starym komuniście, który 
od pierwszych powojennych godzin zaangażował się w 
pracy dla nowego państwa za cenę najwyższych poświę- 
ceń osobistych. Drugi wątek filmu traktuje o młodym, 
bezkompromisowym człowieku, który nie potrafi odnaleźć 
w życiu codziennym swoich ideałów. 

W produkcji znajduje się w tej chwili film jednego z naj- 
bardziej utalentowanych młodych reżyserów DEFY — 
Lothara Warneke „Życie z Uwe” („Leben mit Uwe”), film 
o młodym naukowcu, o jego konfliktach między ambicjami 
zawodowymi a wyobrażeniami o szczęściu osobistym. 
W rolach głównych: Eberhard Esche i Holenderka Cox Hab- 
bema. Swój drugi film jako reżyser — zrealizuje jeszcze 
w bieżącym roku, doskonały operator DEFY Roland Graf. 
Będzie to dramat obyczajowy „Druga skóra” („Die zweite 
Haut ') o kryzysie małżeństwa żyjącego dotychczas w po- 
zornej harmonii. 

Z dalszych planów DEFY: Konrad Wolf po monumental- 
nym filmie „Goya” zamierza zrealizować dramat „Nagi na 
boisku” („„Der nackte Mann auf dem Sportplatz '), którego 
treścią będzie również życie artysty. 

W połowie roku przystąpi do pracy nad jednym z naj- 
kosztowniejszych filmów DEFY młody reżyser Simon Mitte 
Będzie to dwuczęściowa opowieść o Dylu Sowizdrzale. 


MICHAEL HANISCH 
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Angelica Domróse i Winfried Glatzeder w filmie „Legenda o Paulu i Paulinie” reż. Heinera Carowa 











moje 
spotkania 
z filmem | 


ALINA | 
JANOWSKA : 





Jest aktorką wszechstronną: dramatyczną, komediową, 
estradową — choć otrzymała wykształcenie choreogra- 
ficzne i miała zostać tancerką. Alina Janowska twierdzi, 
że w filmach otrzymywała zwykle role dramatyczne. 
Ale jej wspomnienia o spotkaniach przed. kamerą są 
pełne humoru i dowcipu — takie właśnie jak sama 
Alina Janowska. Jej opowieść drukować będziemy 
w czterech kolejnych numerach. 


Perskie oko 
do kamery © 


Do mojej garderoby w łódz- 
kim teatrze SYRENA przyszedł 
nieznajomy pan — wysoki, przy- 
stojny — i zapytał, czy nie ze- 
chciałabym wystąpić w filmie. 
Byłam wówczas początkującą 
aktorką, zaczynałam w Teatrze 
Domu Żołnierza w Łodzi, potem 
grałam w zespole SYRENY; 
o pracy w filmie nie miałam po- 
jęcia, ale bardzo potrzebowa- 
łam pieniędzy. Dlatego, bez 
dłuższego zastanawiania się, 
przyjęłam propozycję nieznajo- 
mego. Był to, jak się okazało, 
asystent w grupie realizującej 
wówczas „Zakazane piosenki”, 
dziś znany i doświadczony kie- 
rownik produkcji — pan Tadeusz 
Karwański. Umówiliśmy się na 
odpowiedni termin w nowo 
otwartym atelier przy ulicy Łą- 
kowej 29. Kiedy przyszłam tam 
za parę dni — skierowano mnie 
do pobliskiego parku. Okazało 
się, że znalazłam się w samym 
centrum warszawskiej okupa- 
cyjnej ulicy — ale pełnej świa- 
tel, ruchu i dźwięków z buczą- 
cych głośników. Gdy stanęłam 
w dekoracji przygotowanej przez 
pana Józefa Galewskiego, wy- 
dało mi się, że znalazłam się w 
samym centrum Hollywoodu i — 
jako kandydatka na gwiazdę — 
stałam się ośrodkiem zaintere- 
sowania wszystkich obecnych. 
Naprawdę jednak interesował 
się mną tylko pan Karwański. 
Podniecona i oszołomiona usły- 
szałam pytanie, czy mam beret. 
Nie miałam. A płaszcz? — za- 
pytał jeszcze pan Karwański. 
Płaszcza nie miałam również 
i myślałam, że moja kariera 
gwiazdy już się skończyła. Cho- 
dziło jednak po, prostu o skom- 
pletowanie kostiumu dla posta- 
ci, którą miałam zagrać w „Za- 
kazanych piosenkach”. Zdarto 





więc z kogoś odpowiedni do roli 
trencz, jaki nosiło się podczas 
okupacji, dostałam też beret. 
| czekałam na dalsze instrukcje. 

Pan Karwański przekazał mi 
je od kogoś, kto siedział wyso- 
ko, pod niebem, na jakimś 
dźwigu. Okazało się, że mam 
być śpiewaczką podwórzową, 
że winnam dyrygować orkie- 
strą złożoną z kilku-grajków, że 
mam przechodzić z prawej na 
lewą stronę jezdni, że będę śpie- 
wać piosenkę podawaną wła- 
śnie przez charczące głośniki. 
Nasza kinematografia nie dy- 
sponowała wówczas dobrym 
sprzętem dźwiękowym, dlatego 
piosenka, której słuchałam. w 
wykonaniu pani Wilczyńskiej, 
wychodziła z głośnika dziwnie 
zdeformowana. Ja miałam śpie- 
wać pod playback. 

Nie bardzo wiedziałam co to 
znaczy, nie znałam też słów tej 
piosenki. Za chwilę wręczono 
mi kartkę z tekstem. Moja pier- 
wsza filmowa rola stawała się 
coraz konkretniejsza. Ubrana w 
cudze rzeczy, z kartką w ręce, 
wysłuchiwałam dalszych  in- 
strukcji. Otóż my, orkiestra pod- 
wórkowa, stanowiliśmy osłonę 
dla konspiratorów — wykonaw - 
ców wyroku na folksdojczce 
Wprowadzeni w całe zdarzenie, 
mieliśmy zagłuszać strzały, roz- 
legające się w mieszkaniu usy- 
tuowanym na piętrze warszaw- 
skiej kamienicy. Nie muszę do- 
dawać, 'że tę akcję musiałam so- 
bie po prostu wyobrazić i kie- 
rować wzrok na nieistniejące 
okna mieszkania  zdrajczyni, 
biednej Zosi Jamry, Śpiewając 
jednocześnie piosenkę „Czer- 
wone jabłuszko przekrojone na 
krzyż”. Dość trudno uczę Się 
tekstów, dlatego też cała oblana 
potem usiłowałam wbić sobie 
do głowy otrzymany tekst. 

Moje zadanie aktorskie coraz 
bardziej się komplikowało. Nie 
wystarczyło nauczyć się słów, 
śpiewać piosenkę synchronicz- 
nie z muzyką z głośnika, nie 
dosyć było, że mam dyrygować 
orkiestrą, poruszając się jedno- 
cześnie po ulicy w wyznaczo- 
nych mi przez pana Karwań- 
skiego miejscach. Gdy po kilku 


próbach doszłam do jakiego ta- 
kiego panowania nad tymi wszy- 
stkimi czynnościami, odezwał 
się ów pan siedzący wysoko w 
górze, na dźwigu, i zapytał, czy 
wiem co mam robić z rękami. 
Tak jak bym nie trzymała kartki 
w jednej ręce, a drugą nie dyry- 
gowała. Reżyser Buczkowski, 
bo to on — jak się dowiedzia- 
łam — siedział tam, wysoko 
w górze, uznał że wszystko to 
wygląda okropnie i krzyknął: 
dajcie jej coś do jedzenia! Wo- 
bec tej decyzji ktoś pobiegł do 
miasta, żeby kupić ćwiartkę cze- 
reśni. Przyniesiono je w papie- 
rowej tutce. Rozpoczęliśmy pra- 
cę od nowa. 

Dyrygując, śpiewając, reagu- 
jąc wzrokiem na wachę nie- 
miecką, która przechodziła przez 
ulicę, spoglądając w okna Zosi 
Jamry i nasłuchując dobiegają - 
cych z jej mieszkania odgłosów 
strzałów, musiałam jednocze- 
śnie jeść czereśnie. Jak na 
pierwszy krok aktorski, zadanie 
nie było proste. Wtedy wyobra- 
żałam sobie jednak, że tak wła- 
śnie powinna pracować przed 
kamerą każda gwiazda. Spięta 
okropnie, nauczyłam się czterech 
zwrotek piosenki, znakomicie 
dyrygowałam prawą ręką, trzy- 
mając czereśnie w lewej, śpie- 
wałam — wypluwając pestki, 
reagowałam na wachę nie- 
miecką i na folksdojczkę zabija- 
ną na górze. A gdy zupełnie 
mokra ze zmęczenia myślałam, 
żeśmy to wszystko nakręcili — 
pan Buczkowski krzyknął z gó- 
ry, że teraz jest już jako tako 
i właśnie będziemy kręcić. Za- 
palono Światła, kamera zater- 
kotała — a mnie... skończyły 
się czereśnie. Pan Buczkowski 
zarządził przerwę w zdjęciach i 
— pełen niezadowolenia — wy- 
krzyknął: co ja sobie myślę, że 
zjadam tyle czereśni i film na- 
rażam na zbędne wydatki. Ktoś 
pobiegł znowu do sklepu, po 
następną ćwiartkę czereśni. Po 
chwili, dopiero przy tej drugiej 
ćwiartce — jak każdy dobry 
Polak — zaczęłam pracować na- 
prawdę. | to był mój pierwszy 
krok w kinematografii. (c.d.n.) 

Relację aktorki spisała i opracowała el 








WZACZ A ZNAKI ZI ZGSONISSZOSJZII ZE 
PAY NZYAGCIPIJY SKO AMA;(o7410(74 
ROYA WZYAYENONISYZZA TTE 
WINS NNUSZI CZ PAST ZYEPZJZI 
PNIA NAA NWZA NYIZAWZYZNNNAGZ 
ASZEJNYACCINIIJA FaAGSYPNII FAO) PA SCE 
NIEC ROKU. PRAWIDŁOWE ODPOWIE- 
BZAJZIĄD W ACNIGKOWZNNIZZECUWESACINE 
NUSVAWICYZDIZSSZJ ZJ IGANAANIEZJ 
URSCARYAJHBZEB 

[ZAZU ROYA OJEJ NIWIE ZYACONINUZE 
SOWYCH ZDJĘĆ POD HASŁEM: 


W RYASDUNUJO 


ł 1  ...czyli pierwsze role filmowe popularnych aktorów. Nie są to 
koniecznie ich debiuty, w niektórych przypadkach — pierwsze 
OLZA LA TICENALCWCJ EZZILIEWIU UCJELNAWLAJECCJ 
ZONE ENTZTNCZ ZLE CCK IEWCYL OCE TICOENETEUCOCJUWELCH 
a) Jak nazywa się aktorka lub aktor przedstawiony na zdjęciu lub 
TLE ZTWAEWIL(OLTCUNEN ESKA 
b) Jak brzmi polski tytuł filmu, z którego pochodzi zdjęcie (2 pkt.) ? 
OM ECLILNCHEWTZNTOLELNINWALIUECCEWEJC UCZUC 
PADA OCIEEWACECETACIEOWZICWLOROINCJ LSK 
Oto przykład rozwiązania (zdjęcia nie ma w zestawie DCONTECE 
MALUJE EROTUTCUIN CU SE JELILITWA CLELSPELEW SCIAN) 
Jana Englerta w roli młodziutkiego łącznika „Zefirka”'. Prawidłowa 
OTOWECE ELLEN CCHADIE CUT: ŁZA CLULWORO NA 
ślizg” lub „Kolumbowie”. 

Co miesiąc wśród uczestników konkursu, którzy uzyskają mi- 

LUKU ZLCZCEWCONIELECNNA EC CWTALAPIEC 
CELNY CLNZTLLSARCNEKN COLI OWAL SOJA LUUCULLINCJJ 
najwięcej przypadnie nagroda roku w postaci KAMERY FILMO- g 
WISE LBECAWCECLEUCYZEMCEJNU CWA ELEKNAWICECIJ 
uczestników konkursu — nagrodę główną rozlosujemy, a pozo- 
stałym zwycięzcom przypadną dalsze nagrody. 
'2 ACOLWANIZTE ELEKT TWICE CTZTICEEW CTACCLNICIZAT 
wych z dolepionym kuponem konkursowym. Odpowiedzi przy- 
syłane bez kuponu, jak również wysyłane w kopertach nie będą 
LUNULOWZUCA 
















































CASA COWON CELNICICECWZTJLEOOAUCHH 
FILM 

U ZWELCKJ 

ZZOZ UTZU ZI 


ACOLWNA CEN ECE ATE LICETCHLDTAWELCJKNCUL CENE 
(nie zapominając o numerze kodu adresowego), a pod adresem 
napisać sumę punktów za prawidłowe odpowiedzi według oceny 
wysyłającego ; pomoże nam to w przeprowadzeniu obliczeń 

LOTOSINACLNLUKTZNELIER YE INO ERZCNJEWNNZACH 
WTEEONWCEKINUCEEZENA 


Rozwiązanie trzeciej serii FEDEECOTNM OSETLOCYSWNOWNEENC IEC ZLOWETYLWCCINWY LN 

PTNT TNE:] COL NOOYCCHORTAY nr 1'), b) Karol Strasburger, c) Il 
3. a) Fardan (.„„Zawodowcy”), b) Lee wojna światowa. 

SIEDMIU WSPANIAŁYCH 


rewolucja meksykańska) 

DET OWIEKZZCYCWAONECNZ 
COC TUNOROOTNOTEROLEK CE 
LWORLCO 


1. a) kapitan Kloss („Stawka większa niż 
życie”), b) Stanisław Mikulski, 
ONINDLOKWOCYJ 





Marvin, c) początek XX w. (1917 — NORZUCUROUIUNMALICURLCUELWA 


b) Gćrard Philipe, c) I poł. XVIII w 

CODATOWTEŁNM 
OSUNORECUMNZESETYYOJEE 

PETWWORONZE TOORA 





UTYLAJLOCY CU JEDN EMICICW 
OWCLWLINECELCOOTZEWIEŻ €/ 
(BAL WEOL OKZCLKCH 
DULOWNACOJ WAL TCECONIO 
OULU NWL CZAJETLWLCA 
stynie Prusiewicz z Opola i Andrzejowi 
LO OŁOENE WEJ 

LEA ELLI ZICH 





est symbolem 
rewolucji oby- 
czajowej, jaka 
dokonała się w 
kinie  świato- 
wym. Film „JI 
Bóg stworzył kobie- 
tę' Rogera Vadima, 
pokazujący miłość fi- 
zyczną jako coś naj- 
zupełniej  naturalne- 
go, wywołał w 1956 
roku skandal, był sym- 
bolem grzechu i ze- 
psucia; dziś wydaje 
się wręcz niewinny. 
Brigitte Bardot sta- 
ła się „wówczas z 
dnia na dzień mi- 
tem. Nie było przed 
nią aktorki filmowej, 
która by w takim 
stopniu stała się ty- 
pem i wzorem na- 
śladowanym przez 
kobiety, która by 
potrafiła zaludnić mia- 
sta  całego- Świata 
milionami swych ży- 
wych kopii. To praw- 
da, że nie ma wśród 
jej filmów żadnego 
arcydzieła, a w kil- 
ku zaledwie, gdzie 
grała pod kierunkiem 
najlepszych reżyse- 
rów, demonstrowała 
aktorstwo na  przy- 
zwoitym poziomie. 
Ale niemal żaden jej 
film nie przeszedł 
bez echa. | jest je- 
dyną gwiazdą, która 
w pełni sławy i mło- 
dości zagrała samą 
siebie w filmie o bla- 
skach i nędzy życia 
najsłynniejszej aktor- 
ki epoki: BB odsła- 
niająca w „Życiu pry- 
watnym” mit stwo- 
rzony przez kino. 








Urodziła się 28.1X.1934 r 
w Paryzu w rodzinie zamoz 
nych przemysłowców. Cho- 
dziła do szkoły baletowej, ja 
ko bardzo młoda dziewczyna 
została modelką i „cover 
girl”, mając 18 lat debiuto- 
wała na ekranach epizodycz- 
ną rolą w filmie „Miastecz- 
ko w Normandii” (1952) u 
boku Bourvila. W ci 
następnych lat grała w 20 
filmach, bardzo szybko wy- 
bijając się na czoło „gwiaz- 
dek przyszłości”. Kilka z tych 
filmów wyświetlały polskie 
kina i telewizja: „Ich wielka 

" (1953), „Helena tro- 

" (1954), „Wielkie ma- 
Nieznośna dziew - 

(1955), „Stokrotka”, 
„Piękna narzeczona” (1956) 
W 1956 r. wszedł na francu 
skie ekrany film „I Bóg stwo- 
rzył kobietę”, debiut reżyser- 
ski Rogera Vadima, z Brigitte 
Bardot i Jean-Louisem Trin- 
tignant w głównych rolach 
Film natychmiast zdobył świa- 
towy rozgłos, zabarwiony 
skandalem. Jego bohaterka, 


dziewczyna bez przesądów 
i zahamowań, wolna i nieo- 
kielznana w swej pasji życia 
Stała się od tej pory typem 
BB powtórzyla go w kilku 
głośnych filmach schyłku lat 
pięćdziesiątych: „Paryżanka”, 
„Jubilerzy księżycowego 

iatła” (1957), „Na wypa- 
dek nieszczęścia, „Kobieta 
i pajac” (1958) y chcesz 
ze mną zatańczy (1959), 
„Nieokiełznana” (1960). W 
tym tez czasie miały miejsce 
pierwsze próby wykorzysta- 
nia już nie urody, ale aktor- 
skich umiejętności BB: w ko- 
medii („Babette idzie na woj- 
nę”, 1959), dramacie psy- 
chologicznym (.„Prawda”, 
1960, „Pogarda, 1963). Mi- 
mo dobrych rezultatów, któ- 
re w dużym stopniu zawdzię- 
czała współpracy z.wybitny- 
mi reżyserami Christian - 
Jaquem, Clouzotem, Go- 
dardem aktorka nie odnio- 
sła sukcesów, które uczyni- 
łyby z niej aktorkę dramatycz 
ną. Po prostu publiczność 
nie ała innej BB. Ten 


nacisk okoliczności zewnę- 
trznych, to uwielbienie zmie- 
szane z nienawiścią, jakim 
była otoczona w owej epo 
ce, wyraził trafnie film „Ży- 
cie prywatne” (1961). Po 
„Odpoczynku wojownika” 
(1962), który zakończył jej 
współpracę z Vadimem, poja- 
wiała się stosunkowo rzadko 
na ekranach. Tylko jeden jej 
film w ostatnim dziesięciole- 
ciu stał się sukcesem dorów - 
nującym dawniejszym: „Vi- 
va Maria" (1965), błyszczą- 
ca humorem komedia Louisa 
Malle'a, w której BB i Jeanne 
Moreau zaskoczyły wszyst- 
kich temperamentem i poczu- 
ciem humoru. W ostatnich 
latach BB znów gra więcej 
Jej najnowszy film „Gdyby 
Don Juan był kobietą” reży- 
serował znów Roger Vadim, 
Czy oznacza to początek ja- 
kiegoś nowego etapu, czy 
też zakończenie kariery? 39- 
letnia BB zapowiedziała bo- 
wiem, że wycofa się z ekra 
nów ukończywszy lat 40 


Brigitte Bardot w filmie ..I Bóg stworzył kobietę p 








aktor finy BRI G ITTE BAR D OT OSKAR SOBARSC 





SŻ a 


HELENA TROJAŃSKA reż. R. Wise (z Jacquesem WIELKIE MANEWRY reż. R. Clair. Młoda prowin NIEZNOŚNA DZIEWCZYNA reż. M. Boisrond (z 
Sernas). Epizodyczna rola trojańskiej piękności. cjuszka wchodząca w świat salonów. Francoise Fabian i Michel Serrault). Brigitte, córka 
właściciela kabaretu, wmieszana w komediową afe- 


rę fałszerzy pieniędzy. 





STOKROTKA reż. M. Allegret (z Danielem Gólin) PARYŻANKA reż. M. Boisrond (z Henri Vidal). Bri- BABETTE IDZIE NA WOJNĘ reż. Christian-Jaque. 
Agnes, córka generała, robiąca w Paryżu karierę. gitte, córka premiera zakochana w jego sekretarzu Babette, młoda Francuzka zwerbowana podczas woj- 
strip-teaserki i poślubiająca go wbrew heroicznemu oporowi. ny w Anglii do niebezpiecznej misji dywersyjnej 


w okupowanej ojczyźnie. 





swego kochanka, popełniająca samobójstwo pod da filmowa, ofiara fanatycznego uwielbienia tłumów bertem Hossein). Ostatni film zrealizowany z Vadi 
koniec procesu, ofiara lekkomyślności i nieokiełzna i natręctwa prasy. mem przed rozstaniem, początek zmierzchu mitu 
nei żadzy życia BB 


1960 PRAWDA reż. H.-G. Clouzot. Dominique, zabójczyni 1962 ŻYCIE PRYWATNE reż. L. Malle. Jill, wielka gwiaz | 962 ODPOCZYNEK WOJOWNIKA reż. R. Vadim (z Ro- 





Li 
POGARDA reż J.L. Godard. Camille, żona scena VIVA MARIA! reż. L. Malle (z Jeanne Moreau). Ma- DWA TYGODNIE WE WRZEŚNIU reż. S. Bourguig- 
rzysty filmowego, której miłość gaśnie wskutek od- ria II, irlandzka rewolucjonistka stająca na czele re- non (z Laurentem Terzieff). Cócile, paryska modelka 
krycia, że mąż jeśt czlowiekiem słabym i sprzedaj- wolucji w Płd. Ameryce i... wynajdująca strip-tease przeżywająca krótkotrwały, burzliwy romans w sce- 
nym. nerii szkockich wrzosowisk 





arystokratka przeżywająca dziwne przygody na we- pożeraczka serc, usiłująca dołączyć jeszcze jeden (z Jane Birkin). Jeanne, nowoczesne wcielenie don 


1968 SHALAKO reż. E. Dmytryk. Hr. Irina, europejska 1969 NIEDŹWIEDŹ I LALECZKA reż. M. Deville. Felicia, 1972 GDYBY DON JUAN BYŁ KOBIETĄ reż. R. Vadim 
sternowym Dzikim Zachodzie. okaz męski do swej kolekcji. Juana, niszcząca wszystkich, którzy ją pokochają 












ZOBACZYMY W MAJU 


MOTYLE — polski, reż. Janusz 
Nasfeter, barwny, na taśmie 
35 mm. 

Delikatny, poetycki film o bu 

dzeniu się pierwszych uczuć, o 
małych tragediach wieku dojrze- 
wania. Piękna sceneria Jezior 
Augustowskich i znakomicie pro- 
wadzone dzieci w głównych ro- 
lach. 
NA WYLOT — polski, reż. Grze- 
gorz Królikiewicz, z Anną Niebo- 
rowską i Franciszkiem Trzecia- 
kiem; czarno-biały, na taśmie 
35 mm 

Film na motywach „sprawy Ma- 

liszów”, historii zbrodni popełnio- 
nej z nędzy i braku perspektyw 
(kryzys lat 30-tych). Debiut peł- 
nometrażowy twórcy filmów do- 
kumentalnych i widowisk telewi- 
zyjnych. 
JEZIORO OSOBLIWOŚCI — 
polski, reż. Jan Batory, z Marią 
Kowalik, Mirosławem Konarow- 
skim, Barbarą Horawianką, Stani- 
ławem Zaczykiem; barwny, na ta- 
śmie 35 mm. 

Ekranizacja popularnej powie- 

ści Krystyny Siesickiej; dramat 
dziewczyny, której matka ponow- 
nie wychodzi za mąż za ojca 
chłopca, który jest pierwszą mi- 
łością bohaterki 
NA RABUNEK — barwny, na 
taśmie 35 i 16 mm. O filmie pisze- 
my na str. 16—17. 
ANDRIEJ RUBLOW — radzie- 
cki, reż. Andriej Tarkowski, z Ana- 
tolijem Sołonicynem, Iwanem Ła- 
pikowem, Nikołajem Grińko; czar- 
no-biały, szerokoekranowy, na ta- 
śmie 35 mm.. 

Epizody z życia XV-wiecznego 
malarza ikon, jako tło filozoficz- 
nej rozprawy o roli artysty w spo- 
łeczeństwie, o źródłach natchnie- 


nia. Nagroda krytyki 
w Cannes. 

TAJEMNICA ALEKSANDRA 
DUMASA — prod. CSRS, reż. 
Karel Kachyńa, z Martinem Śte- 
pankiem, Petrem, Śtópankiem, 
Otakarem  Brouśkiem; barwny, 
na taśmie 35 i 16 mm. 

W stylizowanych dekoracjach, 

w nastroju komedii utrzymana 
biografia twórcy „Trzech mu- 
szkieterów”, z rozbudowanym 
tłem obyczajowym. 
POKÓJ PRZECHODNI — prod 
NRD, reż. Klaus Gendries, z Eddą 
Denntges, Agnes Kraus; czarno- 
-biały, na taśmie 35 i 16 mm 

Utrzymana w stylistyce „Ma- 
tysiaków” opowieść o mieszkań - 
cach wielkiej berlińskiej kamie- 
nicy. 

PONIEWAŻ SIĘ KOCHAJĄ — 
barwny, na taśmie 35 i 16 mm. 
O filmie piszemy na str. 18. 

UCIEKAJ I DAJ SIĘ ZŁA- 
PAĆ — węgierski, reż. Mórton 
Keleti, z Sandorem Pócsi, Gyulą 
Bodrogi, Saroltą Zalatnay; barw- 
ny, na taśmie 35 i 16 mm 

Komedia kryminalna przemie- 
szana z musicalem. Zamieniona 
teczka teatralnego buchaltera do- 
prowadza do wykrycia gangu mię- 


filmowej 


dzynarodowych złodziei wyna- 
lazków. 
SINDBAD — węgierski, rez 
Zoltan Huszarik, z Zoltanem Lati- 
novitsem; barwny, na taśmie 
35 mm. 


Poetycka wizja wędrówki przez 
życie człowieka wiecznie poszu- 
kującego szczęścia 
MĘŻCZYZNA, KTÓRY Mi SIĘ 
PODOBA francuski, reż. 
Claude Lelouch, z Annie Girardot 
i Jean-Paul Belmondo: barwny. 
na taśmie 35 mm. 


Kontynuacja stylistyki i wątków 
z „Żyć aby żyć”.Tłem akcji jest 
Ameryka, a bohaterowie są Fran- 
cuzami, którzy na tle pięknie foto- 
grafowanych plenerów od San 
Francisco do Nowego Jorku prze- 
żywają romans bez przyszłości 
OGRÓD ROZKOSZY — hi- 
szpański, rez. Carlos Saura, z Josć 
Luisem Lopez Vazquezem, Fran- 
cisco Pierra, Luchy Sato; barwny, 
na taśmie 35 mm; przeznaczony 
-dla kin studyjnych i DKF. 

Czarna komedia wybitnego 
twórcy hiszpańskiego, demasku- 
jąca kult pozorów pokrywających 
moralną degrengoladę rodziny 
burżuazyjnej 
GODZILLA KONTRA HEDO- 
RA — japoński, reż. Yoshimitsu 
Banno; barwny, szerokoekranowy, 
na taśmie 35 mm. 

Fantastyczna opowieść o po- 
tworze symbolizującym  zanie- 
czyszczenia wody ' powietrza, 
niszczącym Japonię i pokonanym 





„Motyle 


dzięki kontrakcji przedpotopowej 
Godzilli. 

UKŁAD — barwny, szerokoekra 
nowy, na taśmie 35 mm. Omó 
wiony na str. 16 

WYNAJĘTY CZŁOWIEK 
amerykański, reż. Peter Fonda. 
z Peterem Fondą, Verną Bloom 
Warnerem Oatesem; barwny, na 
taśmie 35 i 16 mm 

Debiut reżyserski znanego akto- 

ra; poetycki western z bohate- 
rem-rewolwerowcem, usiłującym 
po latach odnaleźć drogę do ro 
dzinnego domu i prowadzić tam 
spokojne, osiadłe życie. 
KRÓL, DAMA, WALET — 
prod. USA-NRF, reż. Jerzy Sko 
limowski, z Giną Lollobrigidą 
Davidem Nivenem, Johnem Moul 
der-Brown: barwny, na taśmie 
35 mm. 

Czarna komedia zrealizowana 
w Monachium, z międzynarodo 
wą obsadą aktorską, według po 
wieści Vladimira Nabokova 





„Andriej Rublow” 


KRÓTKI METRAŻ 


BIAŁO-CZERWONA NA HUA- 
SCARAN — polski, reż. Józef 
Bakalarski i Roman Trzeszewski; 
WFD; barwny, na taśmie 35 mm 
(z filmem „Król, dama, walet”). 
GDYNIA — polski, reż. Sergiusz 
Sprudin; WFD; czarno-biały, na 
taśmie 35 mm (z filmem „Godzilla 
kontra Hedora”') 

FRYDERYK CHOPIN — LA- 
TA WARSZAWSKIE — polski, 
reż. Wanda Rollny; WFO; czarno- 
biały, na taśmie 35 mm k 
MARZENIE — polski, reż. An- 
drzej Lach; SMF; barwny, na ta- 
śmie 35 mm (z filmem „Tajemnica 
Aleksandra Dumasa ''). 
PIERWSZE SUKCESY — pol- 
ski, reż. Ryszard Słapczyński; 
SMF; barwny. na taśmie 35 
i 16 mm (z filmem „Na rabunek”). 
POCHÓD — polski, reż. Ta- 
deusz Makarczyński, WFD; na 
taśmie 35 i 16 mm (z filmem „Wy- 
najęty człowiek”) 

POWRÓT — polski, reż. Jerzy 
Kucia; SMF; barwny, na taśmie 
35 mm (z filmem „Pokój prze- 
chodni'') 

RZEKA — polski; reż. Edward 
Sturlis; „„Se- Ma-For'; barwny, na 
taśmie 35 mm (z filmem „Sind- 
bad ') 
SIERRA-COSTA-LIMA 
polski, reż. Józef Bakalarski i Ro- 
man Trzeszewski; WFD; barwny, 
na taśmie 35 i 16 mm (z filmem 
„Uciekaj i daj się złapać”). 
TRIUMF — polski, reż. Krzy- 
sztof Raynoch; SMF; barwny, na 
taśmie 35 mm (z filmem „Na wy- 


lot”) 

W PEŁNYM SŁOŃCU — pol- 
ski, reż. Sławomir Sławkowski; 
WFD, barwny, na taśmie 35 


i 16 mm (z filmem „Ponieważ się 
kochają”) 





FILM 
O TYTUSIE CZY 


LAUREATEM VI 
FILMÓW O SZT 


32 filmy polskie najnowszej 
produkcji wzięły udział w kon- 
kursowych pokazach dorocz- 
nego Przeglądu Filmów o 
Sztuce w Zakopanem. Ucze- 
stnikom pokazano także ze- 
staw filmów zagranicznych, 
filmy turystyczne i folklory- 
styczne, zorganizowano po- 
kaz „Plastyka w filmach ani- 
mowanych” oraz zaprezento- 


wano dorobek ludowych 
twórców z Bukowiny Ta- 
trzańskiej. 


Przegląd przyniósł obfity 
plon nagród regulaminowych 
oraz pozaregulaminowych, 
fundowanych przez rozmaite 
instytucje. Stanowią one opty 
mistyczne świadectwo wzra 
stającego zainteresowania 
Przeglądem, znajdującym co 
raz to nowych protektorów 
i sympatyków, lecz z drugiej 
strony prowokują do dyskusji 
nad sensem i autorytetem sa- 
nych wyróżnień. Nie było to 
oczywiście ani jedyne, ani też 
nawet najważniejsze zagad- 
nienie, jakie wysunął Przeg- 
ląd; jego społeczne znaczenie 
polega w dużej mierze wła- 
śnie na stymulowaniu dysku- 
sji wokół zadań i roli filmów 
o sztuce. Zagadnieniom tym 
poświęcimy w najbliższym 
czasie osobny artykul, poprze- 
stając na razie na opublikowa- 
niu listy nagród. 

| nagrodę otrzymał zespół 
twórców filmu „Z medio- 
magnetycznego at r Ty- 
tusa Czyżewskiego”: re- 
żyser Józef Robakowski, sce- 
narzysta Janina  Ojrzyńska, 
operator Ryszard Gajewski 
i kompozytor Zygmunt Ko- 
nieczny. Józef Robakowski 





ŻEWSKIM 


PRZEGLĄDU 
UCE 


otrzymał też pozaregułamino- 
wą nagrodę GKKFiT dla reali- 
zatora najlepszego filmu Prze- 
glądu. 

Il nagrodę otrzymał Zbig- 
niew Bochenek za film „Mi- 
kołaj Kopernik — epoka 
i ludzie”, III nagrodę — re- 
żyser Piotr Andrejew za film 
„Idzie Mróz”, Medal Hono- 
rowy ZG Związku Polskich 
Artystów Plastyków — reż 
Franciszek Kuduk za film „„Po- 
dróże Andrzeja Pietscha”. 

Pozaregulaminowe nagrody 
Departamentu Plastyki Mini- 
sterstwa Kultury i Sztuki przy- 
padły: Annie Micińskiej i Grze- 
gorzowi Dubowskiemu, reali- 
zatorom filmu „Portret An- 
toniego Rząsy ' (ten sam 
film otrzymał także nagrodę 
Prezydium MRN w Zakopa- 
nem), reż. Juliuszowi Janic- 
kiemu za film „Antonio 
Gaudi'' oraz reż. Jerzemu Ka- 
denowi za film „Młodzi 
gniewni”. Nagrodę Central- 
nego Zarządu Muzeów Mini- 
sterstwa Kultury i Sztuki otrzy- 
mał reż. Leszek Skrzydło za 
film „Portrety Henryka Ro- 
dakowskiego”. Nagrodę 
Centralnego Ośrodka Infor- 
macji Turystycznej otrzymał 
Bogdan Dziworski za film 
„Krzyż i topór”. Reż. Bar- 
bara Pietkiewicz otrzymała za 
film „„Lunapark'* nagrodę 
„Cepelii” w Warszawie oraz 
nagrodę Zakopiańskich War- 
sztatów Wzorcowych. 

Publiczność wyróżniła w 
drodze plebiscytu — filmy: 
„idzie Mróz”, (| miejsce), 
„Krzyż i topór” (Il miejsce) 
i „Portret Antoniego Rzą- 
sy” (Ill miejsce). ZK 


NOWE FILMY. Reżyser Igor 
Tałankin realizuje film „Wybór 
celu” poświęcony odkryciom fizy- 
ki XX wieku. © Słynny dramat 
Eugene O'Neilla „Nadchodzi 
sprzedawca lodów” przenosi na 
ekran John Frankenheimer. W ro- 
lach głównych: Lee Marvin, Ro- 
bert Ryan i Fredric March. © „Hi- 
storia jednego życia”, to pełna 
ciepła opowieść o nauczycielu, 
którą zrealizował llja Awerbach 
z Michaiłem Głuzskim w roli głów- 
nej © Henry Hathaway (75 lat) 
przystąpił do realizacji nowego 
westernu: „Hung-up”. © Ana- 
stazja Wertyńska jest bohaterką 
filmu o kobiecie-architekcie „Czło- 
wiek na właściwym miejscu” 
Aleksieja Zacharowa. © Hal Bar- 
let ekranizuje „Mewę” Richarda 
Bacha, którą czytelnikom polskim 
przedstawiła „ Literatura”. Mewy 
tresuje Ray Berwicks, współpra- 
cownik Alfreda Hitchcocka przy 
realizacji „Ptaków”. © Popularny 
aktor Nino Manfredi napisał sce- 
nariusz „Chleb i czekolada” który 
realizuje Franco Brusati. Jest to 
historia włoskiego robotnika szu - 
kającego pracy w Szwajcarii. © 
„Ostatnie tango w Paryżu” do- 
czekalo się parodii: komediowy 
film „Ostatnie tango w Zagarolo” 
realizuje Lando Cicero z komikiem 
Franco Franchi w roli głównej: 
ZMARLI: Wybitna aktorka ra- 
dziecka Alla Tarasowa (76), bo- 
haterka „Grzeszników bez winy”, 
„Piotra I”, „Burzy”. © Aktor i re- 
żyser niemiecki Viktor de Kowa 
(69), popularny przed wojną 
(m.in. „Hrabia Orłow” i „Co dalej, 
szary  człowieku?”).  FESTI- 
WALE. Zakończyły się Między- 
narodowe Targi Filmów Telewi- 


Królowa Elzbieta Il na londyńskiej 
premierze „Zagubionego horyzontu” 
i bohaterowie filmu — Sally Keller- 


mann, Peter Finch i John Gielgud. 
Fot. CAF-AP. 


> 


zyjnych w Cannes, na których 
prezentowano filmy i programy 
z 62 krajów. © Festiwal w Mo- 
skwie rozpocznie się 10 lipca. 
W programie przewidziano Przeg- 
ląd Filmów dla Dzieci i Młodzieży. 
CO? GDZIE? KIEDY? Kolekcja 
88 obrazów slynnych malarzy po- 
zostawiona przez Edwarda G. Ro- 
binsona sprzedana została za pięć 
milionów dolarów. © Autor wielu 
scenariuszy, brat znanego Enrico 
Maria Salerno — Vittorio Salerno 
przygotowuje się do debiutu reali- 
zatorskiego. Tytuł: „Klasyczna 
sprawa”. © Największe wpływy 
za r. 1972 osiągnęły kina we Wło- 
szech — 364 miliony dolarów, 
we Francji — 252, w NRF — 
186, w Wielkiej Brytanii — 154, 
w Hiszpanii — 126. © Brytyjska 
„Granada TV'*' realizuje dokument 
o rewelacyjnej gimanstyczce ra- 
dzieckiej Oldze Korbut. © 75 lat 
ukończył aktor radziecki Nikołaj 


Płotnikow, bohater „Twego 
współczesnego”. © W Hollywood 
trwa strajk scenarzystów filmo- 
wych i telewizyjnych, domagają- 
cych się podwyższenia stawek. © 
Mimo uroczystej premiery londyń- 
skiej z udziałem królowej, ame- 
rykański musical „Zagubiony ho- 
ryzont” stał się jednym z najwięk- 
szych niepowodzeń kasowych 
roku na ekranach angielskich. 
PLOTKI. Posmak skandalu, w 
który wmieszana jest angielska 
aktorka Sarah Miles, ma samobój- 
cza śmierć Davida Whitinga opera- 
tora dźwięku, w czasie realizacji 
filmu „Człowiek, który uwielbiał 
tańczącą kotkę”. Oficjalny wer-_ 
dykt policji brzmi: samobój- 
stwo na tle zazdrości. © Steve 
McQueen zaskarżył japońskie fir- 
my, wykorzystujące jego zdjęcie 
z radiem tranzystorowym z filmu 
„Le Mans”, o odszkodowanie w 
wysokości miliona dolarów. 








